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SANCTA  MARIA  ANTIQVA 


A  scoperta  '  della  chiesa  di  S.  Maria  Antiqua,  fatta  nel¬ 
l’anno  igoo,  rimarrà  sempre  uno  dei  più  grandi  avve¬ 
nimenti  nella  storia  dell’arte  cristiana.  In  essa  si  vedono 
riunite,  come  in  nessun  altro  luogo,  pitture  di  molti 
secoli  e  cioè  pitture  che  non  furono  mai  ritoccate  dalla 
mano  d’un  ristauratore.  Siccome  di  alcune  si  può  con 
sicurezza  fissare  l’età,  queste  spiegano  e  rischiarano 
le  altre  prive  di  dati  cronologici,  apportando  così  una 
vera  rivelazione.  L’ impressione  che  fece  la  scoperta, 
specialmente  sugli  archeologi  e  storici  dell’arte  cristiana, 
fu  perciò  enorme. 

Subito  vi  furono  degli  scienziati  che  fecero  della  basilica 
risorta  dalle  rovine  il  soggetto  dei  loro  studi,  mentre  i 
giornali  non  tralasciarono  di  riferire  sul  proseguimento 
degli  scavi  ogni  qualvolta  si  venne  ad  una  nuova  scoperta. 

Un  grande  interesse  destò  soprattutto  l’immagine  di  Teodoto,  scoperta  il  20  dicembre  1900 
e  munita  di  quella  iscrizione  che  mise  termine  alla  controversia  sul  vero  nome  della  basi¬ 
lica.  Poco  prima,  ebbi  occasione  di  assistere  nella  stessa  cappella  al  rinvenimento  dell’af¬ 
fresco  della  Crocifissione  (fig.  17).  Il  chiarissimo  comm.  Boni,  direttore  degli  scavi,  fece 
mettere  una  scala  sulle  macerie  che  giungevano  fino  all’estremità  inferiore  della  nicchia,  di 
modo  che  potei  comodamente  avvicinarmi  all’affresco.  Era  per  così  dire  un  miracolo  di  con¬ 
servazione!  Non  ho  mai  veduto  un  affresco  antico  di  una  simile  vivacità  di  colori! 

Di  fronte  ad  una  tale  magnificenza  coloristica  mi  decisi  —  sia  detto  fra  parentesi  —  di 
far  copiare,  dal  mio  pitttore  Carlo  Tabanelli,  tutti  gli  affreschi  di  S.  Maria  Antiqua,  per 
conservarli  alla  posterità  ;  ma  soltanto  due  anni  dopo  potei  realizzare  il  mio  proposito. 

Come  era  da  prevedere,  comparvero  in  breve  dei  trattati  compendiosi,  la  maggior  parte 
dei  quali  costituisce  un  buon  contributo  alla  conoscenza  della  basilica  e  dei  suoi  affreschi, 
per  quanto  divergenti  di  opinioni  circa  la  loro  età.  Diciamolo  subito  che  alcuni  fanno 
rimontare  la  fondazione  della  basilica  all’epoca  di  Costantino  il  Grande,  altri  a  quella  del 
dominio  bizantino,  e,  secondo  questi,  gli  affreschi  più  antichi  non  sarebbero  anteriori  alla  metà 
del  sesto  secolo. 

Le  ricerche  più  estese  sono  quelle  del  eh.  Rushforth,  che  ha  dedicato  una  monografia 
speciale  a  questa  basilica  sotto  il  titolo:  The  Church  of  S.  Alaria  Antiqua.  Per  molte  ragioni 
il  suo  lavoro  è  eccellente  ;  1’  ho  studiato  con  grande  profitto.  Ciò  non  dimeno  in  parecchie  que¬ 
stioni  che  riguardano  le  pitture,  sono  giunto  a  risultati  assai  differenti  dai  suoi.  Alcune  di 


’  Alcuni  affreschi  della  basilica  erano  già  stati  ve¬ 
duti  nell’anno  1702  e  più  tardi  1885.  Vedi  Cancel- 
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\ 


LIBRI,  Storia  dei  solenni  possessi  dei  romani  pontefici, 
370;  DE  Rossi,  Bullett.,  1868,  16,  91;  1885,  142  seg. 
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esse  sono  state  discusse  ;  ‘  qui  vorrei  esporre  in  breve,  prima  di  presentare  la  mia  opi¬ 
nione,  quanto  egli  scrive  intorno  all’epoca  della  fondazione  della  basilica  e  la  cronologia 
degli  affreschi. 


CAPO  I. 

L’epoca  della  fondazione  della  basilica. 

Il  Rushforth  è  fra  coloro  che  non  ammettono  l’origine  costantiniana  alla  basilica  e  ne 
fissano  una  alquanto  posteriore.  Le  sue  ragioni,  tutte  cjuante  negative,  s’impongono  nel  loro 
insieme,  ma  non  hanno  potuto  convincermi. 

Egli  insiste  prima  di  tutto  sul  tardo  apparire  della  basilica  nei  documenti  storici.  Di 
fatti  X Elenco  delle  chiese,  del  settimo  secolo,  è  il  documento  più  antico  nel  quale  essa  è 
menzionata  ;  e  il  Lihcr  pontiEcalìs,  che  si  trattiene  tanto  a  parlare  di  chiese,  non  trova  occa¬ 
sione  di  nominarla  prima  di  Giovanni  VII  (705-707).  Un’epoca  relativamente  tarda  è  indi¬ 
cata  anche  da  un’altra  circostanza,  cioè  che  essa  venne  istituita  entro  un  edificio  pubblico, 
perchè  la  prima  trasformazione,  quella  del  «  Teiiq^lum  Sacrae  Urbis  »  nella  basilica  dei  Santi 
Cosma  e  Damiano  ebbe  luogo  sotto  Celicc  IV  (526-530);  la  seconda,  quella  del  Pantheon  in 
S.  Maria  Rotunda  »  sotto  Gnorio  (625-638).  Dacché,  oltre  a  questo,  l’iscrizione  più  antica 
trovata  in  S.  IMaria  Antiqua  appartiene  al  572,  il  Ru.shforth  crede  di  dover  concludere  che  la 
basilica  non  sia  stata  fondata  prima  del  550.  Per  ciò  solo,  secondo  lui,  non  sarebbe  stata  nomi¬ 
nata  prima,  ma  dopo  S.  Maria  JMaior  in  c\ueXX Elenco -,  a  quest' ultima  sarebbe  dovuto  il  pri¬ 
vilegio  di  essere  la  più  antica  delle  chiese  dedicate  a  Maria  ;  e  quesla^  sarebbe  stata  X unica 
per  qualche  tempo  e  cjuindi  denominata  qualche  volta  semplicemente  «  .S.  Maria  ».  Solamente 
più  tardi,  cenando  furono  erette  altre  chiese  dedicate  alla  Madre  di  Dio,  avrebbe  essa  ricevuta 
la  qualifica  «  IMaior  »  o  «  ad  Praesepe  ».  Per  tali  ragioni  non  sarebbe  esatto  di  prendere  il 
nome  di  «  S.  Maria  Antiqua  »  nel  senso  della  più  antica  delle  chiese  dedicate  a  Maria.  Quanto  sia 
falsa  una  tale  spiegazione  risulterebbe  anche  dal  fatto  che  la  basilica  non  esisteva  più  cjuando 
la  odierna  chiesa  di  .Santa  Francesca  Romana,  erede  dei  suoi  privilegi,  assunse  il  nome  di 
«  S.  Maria  Nova».  Il  Rushforth  propone  invece  un’altra  spiegazione:  egli  suppone  che  la 
chiesa  si  fosse  chiamata  «  Antiqua  »  perchè  da  principio  era  una  chiesa  di  Maria,  mentre  la 
Liberiana  fu  solamente  da  Sisto  III  (432-440)  consacrata  alla  .Santa  Vergine  e  quella  di  Giulio 
più  tardi  ancora  col  nome  di  «  S.  Maria  Transtiberis  ».  Finalmente  anche  le  pitture  atteste¬ 
rebbero,  secondo  il  Rushforth,  l’origine  più  tarda.  Come  punto  di  partenza,  gli  servono  le 
quattro  figure  dei  Padri  della  Chiesa  coi  lunghi  rotoli  scritti,  che  si  riferiscono  al  Concilio 
Lateranense  del  649:’  queste  devono  essere  state  eseguite  sotto  Martino  I  (649-655),  perchè 
furono  rimpiazzate  da  altri  affreschi  già  sotto  Giovanni  VII  (705  707);  siccome  anche  questi 
ultimi,  dopo  50  anni  dovettero  in  parte  cedere  il  posto  ad  altri,  il  Rushforth  vede  in  ciò  la 
ragione  per  credere  che  gli  affreschi  in  S.  Maria  Antiqua  siano  stati  in  parte  cambiati  ogni 
cinquant’anni.  Se  noi  applichiamo  con  lui,  secondo  questo  principio,  il  computo  ai  «  quattro  » 
strati  del  così  detto  palinsesto  nel  presbiterio  (fig.  i),  cominciando  dal  più  recente,  arrive¬ 
remo  risalendo  da  Paolo  I  (757-768),  attraverso  Giovanni  V^II  e  Martino  I,  al  primo  strato 
con  la  rappresentazione  della  Madonna  «  bizantina  »,  che  do\  rebbe  fissarsi  al  600  incirca. 

Ecco  in  breve  il  ragionamento  del  Rushforth.  ’ 

In  quanto  alla  teoria  dei  «  50  anni  »,  vorrei  fin  d’ora  osservare  che,  nell’enumerare  gli  strati, 
fu  ommesso  quello  della  bella  testa  d’angelo,  che  non  ha  niente  di  comune  con  le  figure  dei  Padri 
della  Chiesa  dovute  a  Martino  1  ;  l’affresco  della  Madonna  «  bizantina  »  rimonterebbe  quindi 


*  Vedi  il  mio  articolo  ;  Appunti  in  Byzajitinische  Zeit¬ 
schrift,  XIV,  578  segg. 


^  Scoperta  magnifica  del  eh.  Brightman. 
^  The  church  of  S.  Maria  Antiqua,  i-8. 
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a  50  anni  prima,  cioè  all’anno  550.  IMa  io  non  credo  che  la  supposta  durata  di  50  anni  degdi 
affreschi  cibbia  un  solido  fondamento.  Per  quanto  sorprendenti  siano  i  fatti  citati,  io  trovo 
che  alcuni  rinnovamenti  degli  iiffreschi  abbiano  avuto  una  ragione  indipendente  dalla  loro 
durata.  I.o  strato  della  ^Madonna  per  esempio  non  fu  candoiato,  perchè  aveva  durato  «  50  anni  », 
ma  perchè  fu  talmente  danneggiato,  quando  si  costruì  l’abside,  che  sparì  quasi  la  metà  della 
pittura  (iig.  3).  Del  pari  la  durata  di  50  anni  degli  affreschi  non  può  avere  influito  sul  Con¬ 
cilio  I.ateranense  del  649  :  è  pure  un  mero  caso  che  mezzo  secolo  dopo  venne  un  Papa, 
che,  figlio  di  un  amministratore  del  Palatino,  ebbe  una  tale  predilezione  per  cpiesta  chiesa, 
da  adornarne  le  parti  principali  di  nuovi  affreschi.  P'inalmente  anche  Paolo  I  deve  aver  avuto 
una  ragione  speciale  per  la  quale  coprì  di  stucco  quegli  affreschi  dell’abside  di  Giovanni  VII, 
e  solo  quelli,  facendosi  ivi  rappresentare  in  atto  di  essere  raccomandato  dalla  Patronessa 
della  chiesa  al  P'iglio  di  Dio.  IDevesi  dunque  a  una  condizione  di  cose  fortuita  che  per  i  tre 
affreschi  più  recenti  del  palinsesto  le  ragioni  per  rinnovarli  siansi  verificate  dopo  circa 
30  anni.  Mancano  per  conseguenza  e  motivo  e  necessità  di  ammettere  lo  stesso  periodo  per 
i  due  altri  strati  antichi  ;  si  può  invece  fissare  la  loro  data  alquanto  più  remota. 

Ma  questi  due  affreschi  non  bastano  a  determinare  essi  soli  il  tempo  della  loro  origine  ; 
specialmente  la  bella  testa  d’angelo  è  stato  un  enigma  per  la  maggior  parte  degli  storici  del¬ 
l’arte,  e,  fino  al  giorno  d’oggi,  ognuno  che  non  sa,  su  quale  strato  è  dipinta,  la  ritiene  asso¬ 
lutamente  più  antica  della  Maria  Regina,  '  che  si  trova  sopra  uno  strato  più  profondo  e  quindi 
più  antico. 

Per  datare  approssimativamente  i  due  affreschi  bisogna  interrogare  pure  la  storia  della 
basilica.  Dico  «  approssimativamente  »,  perchè  non  giungeremo  ad  una  data  assolutamente 
sicura. 

1. ’unica  cosa  che  parla  in  favore  dell’antichità  molto  remota  della  chiesa  è  il  suo  nome 
«  S.  INIaria  Antiqua  ».  Quando  gli  fu  dato  tale  nome?  La  risposta  sopra  menzionata  del 
Rushforth  è  troppo  artificiosa  per  soddisfare.  Nemmeno  si  può  connettere  questo  titolo  col 
carattere  di  Diaconia,  proprio  della  chiesa,  come  altri  hanno  sostenuto  ;  dacché  ci  manca 
ogmi  notificazione,  si  deve  riferire  unicamente  al  nome  di  Maria,  cioè  alla  chiesa  come  chiesa 
di  IMaria.  Come  si  distingueva  a  Costantinopoli  la  basilica  più  antica  di  Sant’ Irene  dalla 
più  recente  coll’apposizione  ’h  r.yXy.G.,  antiqua,  ^  e  pure  la  più  antica  delle  due  cappelle  di  Maria 
nella  chiesa  del  Principe  degli  Apostoli  si  chiamava  «  antiqua  »,  così  si  chiamava  anche  la 
nostra  basilica  «  S.  Maria  Anticjua  »,  perche  era  la  chiesa  più  antica  di  Maria.  Questa  è  la 
spiegazione  più  semplice  e  più  naturale,  dunc^ue  l’ unica  che  meriti  fede. 

Tutt’altro  avviene  per  il  nome  di  «  S.  Maria  Maior  »,  che  presuppone  una  chiesa  già 
esistente,  dunque  una  più  antica,  dalla  eguale  si  distingue  per  maggiore  grandezza  e  anche 
per  maggiore  celebrità.  E  chiamata  Maior,  non  Alagna  ;  perchè  coll’andar  del  tempo  potrebbe 
fabbricarsi  una  chiesa  di  Maria  ancora  più  grande,  mentre  l’altra  è  chiamata  semplicemente 
^ìutiqua,  perchè  non  può  essere  superata  da  altra  in  antichità.  Questo  grande  privilegio  era 
naturalmente  legato  all’edificio  della  basilica  e  non  alla  sua  cpialità  di  diaconia.  Ciò  si  verificò 
quando  Leone  IV  (847-855),  dopo  la  rovina  di  S.  Maria  antiqua,  fabbricò  una  nuova  chiesa 
di  Maria  vicino  all’altra  e  volle  trasferire  a  questa  l’antico  nome  insieme  ai  privilegi:  il 
nome  non  si  conservò,  esso  fu  presto  rimpiazzato  da  uno  direttamente  opposto,  S.  ÌMaria 
Nova.  Così  dovette  succedere.  S.  Maria  Antiqua,  la  chiesa  più  antica  della  Madonna,  era 
sepolta  sotto  le  rovine  e  per  sempre  perduta  per  il  culto  ;  e  perchè  essa  non  esisteva  più,  il 
nome  pure  è  stato  perduto. 

Di  fronte  alla  nostra  spiegazione  dell’attributo  <<  Antiqua  »  devono  scomparire  tutte  le 
difficoltà;  specialmente  quella  che  deriva  dal  carattere  primitivo  della  basilica,  perde  molto 


'  La  ragione  di  tale  denominazione  si  vedrà  più  Kunstgeschichte ,  in  Qiiellenschriften  fììr  Kunstge- 
sotto.  schiette  und  Kimsttechnik  des  IMìttelalters,  Vili,  4,  7 

^  Vedi  b  P.  Richter,  Quellen  der  byzantindschen  (Wien,  1897). 
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della  sua  importanza  dal  fatto  che  questo  edificio  non  fu  un  tempio  pagano,  '  ma,  come  il 
eh.  Huelsen  ha  dimostrato,  la  Biblioteca,  che  fece  parte  del  tempio  di  Augusto,  ed  una  specie 
di  Archivio  di  guerra,  in  cui  furono  affisse  le  «  tavole  di  bronzo  coi  nomi  dei  soldati  licen¬ 
ziati  con  le  lettere  da  cittadini  e  privilegi  »  (tabulae  honestae  missionis),  ^  divenuto  poi  superfluo 
dalla  riorganizzazione  dell’esercito  di  Diocleziano.’  Anche  la  biblioteca,  se  del  resto  è  stata 
ancora  in  uso  nel  quarto  secolo,  non  può  essere  stata  molto  fiorente  ;  perchè  i  suoi  ambienti 
erano  poco  schiarati  dal  sole  e  molto  umidi.  Ma  ciò  è  per  noi  d’ importanza  secondaria.  Anche 
se  la  basilica  fosse  stata  adattata  nell’  interno  d’un  tempio,  rimarrebbe  sempre  la  più  antica 
nella  serie  delle  chiese  di  Maria. 

Per  importanza  ed  estensione,  era  di  gran  lunga  inferiore  alla  basilica  di  S.  Maria 
Maior,  la  chiesa  ufficiale  della  Madre  di  Dio  a  Roma,  la  quale  perciò  fu  spesso  chiamata 
semplicemente  «  S.  Maria  »  'tanto  in  tempi  remoti  quanto  in  altri  più  recenti.^  Ma  essa  la  su¬ 
però  in  antichità  ed  esisteva  già  quando  Sisto  III  (432-440)’  consacrava  la  basilica  Liberiana 
alla  Theotokos  come  suggello  delle  deliberazioni  del  Concilio  di  Efeso. 

Quale  è  la  data  della  fondazione  di  Santa  Maria  Antiqua?  Io  credo  che  l’epoca  di  Co¬ 
stantino  Magno  sia  un  po’  troppo  remota.  ^  In  quel  tempo  la  comunità  cristiana  era  ancora 
troppo  debole  a  Roma  per  poter  osare  di  erigere  una  chiesa  a  Maria  presso  il  santuario 
più  grande  dello  Stato,  il  Tempio  di  Vesta,  per  contrapporre  in  tal  guisa  al  culto  pagano 
della  verginità  quello  cristiano  :  non  sarebbe  stato  possibile  offendere  maggiormente  la  tut¬ 
tora  potente  religione  dello  Stato.  Una  tale  sfida  sarebbe  stata  imprudente,  avrebbe  pro¬ 
vocato  l’opposizione  e  condotto  a  lotte  che  avrebbero  senza  dubbio  lasciato  tracce  nella 
storia,  nella  poesia  e  nel  sentimento  popolare. 

Inoltre  essa  non  era  conforme  allo  spirito  conciliatore  del  cristianesimo,  ed  ha  quindi 
poche  probabilità  in  suo  favore.  Ma  quello  che  fu  quasi  impossibile  nei  primi  anni  della 
pace  costantiniana,  poteva  essere  compiuto  facilmente  verso  la  fine  del  quarto  secolo.  Le 
leggi  imperiali  avevano  chiuse  le  arterie  della  vita  pagana;*  si  serravano  i  templi  e  nel 
394  si  spense  per  sempre  «il  sacro  fuoco  della  vergine  Vesta».  Allora  si  rese  possibile  di 
rimpiazzare  il  culto  di  questa  Dea  con  quello  della  verginea  Madre  di  Dio  e  di  erigere  una 
chiesa  a  Maria  nell’immediata  vicinanza  del  tempio  di  Vesta.  Si  scelse  l’edificio  su  descritto, 
perchè  aveva  un  carattere  quasi  indifferente  ed  era  assai  conforme  ai  bisogni  d’una  chiesa 
cristiana  a  tre  navate. 

Così  fu  in  qualche  modo  suggellata  a  Roma  la  vittoria  della  religione  cristiana  sul 
paganesimo.  Quando  più  tardi  la  leggenda  s’ impadronì  della  disfatta  del  paganesimo,  fu 
un  dragone  che  abitava  una  caverna  della  Rupe  Ta.pea,  dunque  a  qualche  distanza  del 
santuario  di  Vesta  ^  ed  il  papa,  che  uccise  il  serpente,  non  poteva  certo  essere  altri  che  Sil¬ 
vestro  che  aveva  rapporti  così  amichevoli  con  Costantino  il  Grande,  il  vero  vincitore  del 
paganesimo.  Si  è  poi  collegata  quella  leggenda  del  drago  con  la  fine  del  culto  di  Vesta  e 


'  In  Alessandria  già  nel  quarto  secolo  accadevano 
trasformazioni  di  templi  pagani  in  chiese.  Cfr.  He- 
FELE,  Konzilieìigeschichte ,  I,  651;  Duchesne,  Histoire 
ancieuìie  de  1‘ Eglise,  II,  644  segg. 

*  C.  1.  L.,  Ili,  859  segg.,  Suppl,  fase.  3(1893;,  1965 
segg. 

5  Huelsen,  Die  neuen  Ausgrabmigen  aiif  de  ni  For. 
Ronianmn,  in  Neue  Jahrbiiecher  fuer  das  klass.  Alier- 
tum,  1904,  50;  lo  stesso  Das  Forum  Romanum,  136 
segg. 

I  testi  in  Duchesne,  S.  Maria  Antiqua,  in  Mé¬ 
langes,  ig97,  30. 

5  Non  è  possibile  riferirsi  per  questo  a  Santa  Maria 
Maggiore,  riè  a  Santa  Maria  in  Trastevere,  perchè 


quella  ebbe  nome  dal  papa  Liberio  prima  della  sua 
trasformazione  in  una  chiesa  di  Maria  e  questa  dal 
papa  Giulio. 

6  Pare  che  l’opinione  della  fondazione  costantiniana 
non  sia  più  mantenuta  con  la  stessa  fermezza  di  prima. 
Cfr.  Grisar  in  Civiltà  Cattolica,  1901,  II  130  seg. 

7  All  1  stessa  conclusione  venne  anche  il  eh.  Ma- 
rucchi  in  N.  Bullett.,  1900,  313  seg. 

8  Più  decisamente  la  legge  dell’8  novembre  392  nel 
Cod.  Theod.,  16,  io,  12,  ed.  Mommsen,  I,  2,  900  seg. 

9  L’autore  dei  Mirabilia  trasferisce  la  caverna  del 
dragone  sotto  il  tempio  di  Vesta.  Cfr.  Duchesne, 
S'.  Maria  Antiqua,  nei  Mélanges  d’archéologie  et  d' his¬ 
toire,  1897,  13. 
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la  sostituzione  di  esso  con  quello  della  .Santa  Vergine,  attribuendole  ambedue  a  San  Sil¬ 
vestro.  Ma  il  eh.  Duchesne  '  ha  già  dimostrato  la  inesattezza  di  un  tal  modo  di  procedere, 
e  noi  abbiamo  espresso  i  nostri  dubbi  sull’attribuzione  della  fondazione  di  .S.  Maria  Antiqua 
al  papa  sunnominato  ;  noi  abbiamo  preferito  piuttosto  di  metterla  alla  fine  del  quarto  secolo 
in  cui  essa  fu  per  così  dire  il  risultato  naturale  delle  condizioni  dei  tempi. 


CAPO  II. 

Gli  affreschi  della  Basilica. 

Quando  il  praediiim  Aequitii  per  opera  di  .S.  Silvestro  divenne  il  titìihis  Aeqiiitii,  ossia 
chiesa  parrocchiale  ;  quando  la  grande  aula  di  Giunio  Basso  fu  trasformata  da  pajaa  Sim¬ 
plicio  (468-483)  in  chiesa  e  dedicata  a  Sant’ Andrea,  non  se  ne  mutò  in  alcun  modo  la  deco¬ 
razione,  che  in  ambedue  gli  edifici  pur  non  conteneva  alcuna  rappresentazione  di  soggetto 
cristiano.  .Similmente  si  dovette  fare  per  .S.  IMaria  Antiqua.  Per  quanto  può  ricavarsi  dalle 
traccio  che  si  sono  conservate  nel  presbiterio,  l’antica  sala  della  biblioteca  era  decorata  con 
uno  zoccolo  di  tavole  marmoree,  al  disopra  delle  quali  erano  ornamenti  in  istucco  rilevati 
ed  assai  probabilmente  anche  pitture.  Io  son  d’avviso  che  possano  considerarsi  come  avanzi 
di  questa  decorazione  pittorica,  le  tracce  di  una  inquadratura  a  colori,  che  si  trovano  sullo 
strato  più  profondo,  sotto  alla  ùladonna  «  bizantina»  del  palinsesto  (fig.  2);  inquadratura  che, 
per  quanto  sia  incerta,  nessuno  sinora  ha  considerato  come  facente  parte  della  decorazione 
cristiana  della  basilica. 

§  I.  Pitture  della  fine  del  V  secolo. 

.Sia  che  lo  stato  delle  decorazioni  dell’antica  biblioteca  diventasse  sempre  più  rovinoso, 
sia  che  si  sentisse  il  bisogno  di  decorare  l’edificio  con  figure  di  soggetto  sacro,  certo  è 
che  la  chiesa  fu  ben  j^resto  ornata  di  j^itture,  che  glorificavano  la  Vergine  ed  il  suo  divin 
Figliuolo.  Jùesempio  dei  magnifici  musaici  dell’arco  trionfale  di  .S.  Maria  Maggiore  dovette 
certamente  influire  sui  decoratori  di  S.  Maria  Antiqua,  ed  anzi  io  ritengo  che  la  Moria 
Regina,  la  quale  nel  palinsesto  s’osserva  più  d’ogni  altra  figura,  possa  essere  una  copia  della 
Madonna  che  era  raffigurata  in  musaico  nel  centro  dell’abside  della  basilica  Sistina.  Va  da 
sè  che  nel  dire  copia  intendo  usare  questa  parola  nel  suo  significato  più  ampio,  perchè 
la  corrispondenza  non  può  essere  stata  che  di  soggetto,  non  certo  di  particolari.  Le  com¬ 
posizioni  che  si  riferivano  alla  ùladonna  si  trovavano  ai  due  lati  della  nicchia  rettangolare, 
che  più  tardi  fu  mutata  in  abside,  ma  sono  tutte  scomparse,  tanto  che  non  ci  rimangono 
che  avanzi  della  fig'ura  di  JMaria  Regina. 

Quando  è  stata  dipinta  questa?  Iflaffresco  per  la  tecnica  dell’esecuzione  è  dei  migliori 
che  dell’antica  arte  cristiana  siano  giunti  sino  a  noi.  Lo  stucco  è  duro  come  la  pietra  e  bene 
levigato;  i  colori  sono  ricchi  e  d’ottima  qualità,  e  la  pittura  non  mancava  nemmeno  d’oro, 
che  però  è  comjaletamente  sciupato  e  quasi  sparito.  A  queste  buone  qualità  tecniche  corri¬ 
sponde  la  correttezza  relativa  del  disegno  delle  figure  e  S23ecialmente  di  quella  della  Madonna, 
che  l’artefice  ha  dij^into  con  ogni  possibile  cura,  manifestando  tuttavia  le  sue  tendenze 
arcaizzanti. 

La  Madonna  Regina  è  molto  siqaeriore  all’affresco  del  sepolcro  di  Turtura,  che  è  del¬ 
l’anno  528  ^  ed  è  sjaecialmente  da  osservare  che  l’Angelo  anziché  fissare  lo  sguardo  verso 


‘  Duchesne,  1.  c.  30  e  seg.  1904,  tav.  VI  ;  per  l’età  della  pittura  efr  i  miei  Bei- 

^  Cfr.il  mio  articolo  :  Tre  pitture  recentemente  sco-  tràge  zur  christt.  Archaeologie,  iti  Róm.  Quartal- 
perte  nel  cimitero  di  Commodilla,  in  N.  Bullettmo,  schrift,  1908,  121  segg. 


Fig.  2  —  Pitture  di  cinque  differenti  epoche. 
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l’esterno  della  composizione,  lo  teng'a  volto  dinanzi  a  sè,  come  lo  richiede  la  scena  raffi¬ 
gurata. 

Se  molte  sono  le  caratteristiche  che  ci  fanno  pensare  alla  grande  antichità  della  figura 
di  Maria  Regina,  vi  sono  poi  d’altra  parte  vari  p^irticolari  iconografici  che  ci  tratten¬ 
gono  dallo  spingerne  troppo  in  là  la  datazione.  Non  credo  che  debba  darsi  soverchia 
importanza  al  libro  gemmato  che  il  lìambino  ha  in  mano  ed  alla  croce  nel  pannolino  della 
ÌNIadonna,  perchè  nelle  pitture  cimiteriali  si  cominciò  già  nel  quarto  secolo  a  mutare  il  volume 
in  libro  '  e  non  molto  dopo  si  vede  spesso  la  croce  disegnata  sopra  oggetti  d’uso  comune. 
11  nimbo  della  Madonna  e  specialmente  gli  attributi  dell’angelo,  che  non  ha  solamente  ali 
e  scettro,  ma  anche  il  diadema,  ci  fanno  però  ritenere  che  la  pittura’possa  essere  stata  fatta 
circa  alla  fine  del  secolo  quinto.  Senza  dubbio  noi  abbiamo  qui  una  delle  più  interessanti 
e  pregevoli  rappresentazioni  della  Vergine  col  Bambino,  e  quindi  era  per  me  cosa  della  mas¬ 
sima  importanza  di  studiarla  nei  più  minuti  dettagli  per  poter  riuscire  forse  a  comporre 
una  ricostruzione  possibilmente  fedele  del  suo  aspetto  primitivo.  Perciò  ebbi  cura,  sin  dal- 
r  II  aprile  1905,  col  permesso  delle  autorità  competenti,  di  far  togliere  dagli  strati  superiori 
tutto  ciò  che  non  aveva  interesse  per  disegno  e  per  colore  e  riuscii  cosi  a  scoprire  tutta  la 
testa  dell’angelo,  e  dello  sfondo  architettonico  tanto  quanto  era  necessario  per  poterlo  com¬ 
pletare  con  sicurezza.  Comparvero  persino  qua  e  là  tracce  dell’antico  orlo  (nero)  interno  della 
incorniciatura.  Le  parti  del  gruppo  che  nella  mia  copia  (fig.  3)  sono  riprodotte  in  tono  oscuro 
o  con  ombreggiatura,  corrispondonc’  alle  parti  che  ancora  si  conservano  dell’originale,  mentre 
ciò  che  è  disegnato  a  semplici  contorni  è  o  intieramente  perito  o  celato  sotto  lo  stucco  degli 
strati  più  recenti.  Il  lavoro  di  ricostruzione  non  è  stato  per  me  molto  faticoso,  perchè  non 
si  trattava  che  di  riportare  sul  lato  sinistro  distrutto,  ciò  che  si  conserva  almeno  in  parte  sul 
lato  destro. 

Guanto  al  significato  della  composizione,  che  da  principio  appariva  così  oscuro,  esso  ora  è 
chiarissimo.  Non  si  tratta  qui  di  un  nobile  che  offre  in  sacrificio  una  coppa  d'oro,  non  di  un 
martire  che  s'  accosta  at  irono  di  Dio  cotta  corona  nette  mani,  ma  di  un  angelo,  raddoppiato 
per  amore  di  simmetria,  che  tiene  pronta  la  corona,  preparata  per  il  Figlio  di  Dio  ed  attende 
rispettosamente  il  momento  di  porgergliela.  Maria  ha  già  la  corona  sul  capo  e  porta  quindi 
^’esti  reali.  Sopra  tutto  indossa  una  dalmatica  purpurea  con  maniche  corte  e  riccamente 
ornata  con  larghe  fascio  e  segmenti  circolari.  Sopra  alla  dalmatica  indossa  un  toriiin  rica¬ 
mato  in  ogni  sua  parte  con  perle  e  gemme.  J.e  vesti  del  Cristo  sono  le  usuali;  la  tunica, 
il  pallio  ed  i  sandali.  A  questo  abbigliamento  non  conveniva  la  corona  e  perciò  il  pittore 
l’ha  data  agli  angeli.  Reale  è  anche  il  trono,  tutto  ingemmato  e  col  cuscino  di  porpora,  lo 
schienale  foderato  di  stoffa  verde  chiara  ed,^  i  bracciali  sorretti  da  corna.  ^  Nello  sfondo  sono 
quattro  colonne,  di  cui  le  centrali  sostengono  un  arco  e  le  laterali  due  timpani.  Per  dar 
risalto  alle  figure  il  pittore  aveva  dipinto  lo  spazio  sotto  ai  timpani  di  nero,  e  sopra  di  color 
celeste  chiaro. 

L’affresco  era  cosi  ricco  di  colori  come  forse  nessun’altra  pittura  dei  primitivi  tempi 
cristiani  ;  ma  purtroppo  lo  stato  di  rovina  in  cui  si  trova  non  ci  consente  di  capire  quale 
dovesse  esserne  l’effetto  quando  era  ancora  integro.  Il  tentativo  che  ho  fatto  di  darne  una 
ricostruzione  a  colori  non  è  riuscito,  e  cosi  ho  preferito  di  riprodurre  la  pittura  frammen¬ 
taria  come  è,  ma  liberata  da  ciò  che  la  contorna. 

A  riscontro  di  questa  figurazione  di  Maria  Regina,  dobbiamo  pensare  che  sulla  parete 
a  sinistra  della  nicchia  rettangolare  vi  fosse  la  rappresentazione  MWAnnnnciaztone  con  una 
uguale  coppia  d’angeli  e  un  uguale  sfondo  architettonico.  Ciò  si  può  supporre  perchè  gli 
antichi  artisti  non  amavano  di  violare  le  leggi  della  simmetria.  La  Madonna  vi  sarà  stata 


‘  WiLPERT,  Le  pitture  delle  catacombe  romane,  ta-  mato,  che  si  vede  nel  ([uadro  con  la  personificazione 
vole  245,  2,  e  252.  della  città  di  Treviri  nel  Cronografo  del  354.  (Cfr.  I. 

^  Queste  corna  rassomigliano  al  corno,  pure  geni-  Strzvgowski.  Die  Kalenderbilder ,  tav.  VII. 
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I'appresentata  come  a  Santa  Maria  Maggiore,  vestita  da  principessa,  ma  probabilmente  con 
minore  sfarzo,  che  nell’affresco  descritto,  perchè,  al  tempo  deirannunciazione,  Maria  era 
ancora  la  serva  del  Signore  e  l’angelo  la  incontrò  nella  camera  sua  più  intima,  occupata  in 
un  lavoro  casalingo,  a  filare  la  lana  purpurea. 

E  impossibile  di  immaginare,  con  qualche  verosimiglianza,  quale  rappresentazione  era 


dipinta  nel  centro  della  nicchia.  Forse  il  pittore  vi  aveva  dipinto  la  Visitazione,  soggetto 
che  sarebbe  stato  conveniente  per  quel  luogo,  o  la  croce  gemmata  od  altro  oggetto  decorativo. 

L’affresco  dell’immagine  di  Maria  Regina  non  ebbe  vita  lunga.  Nel  vi  secolo  non  si 
poteva  più  immaginare  una  basilica  senza  abside,  e  perciò  si  volle  provvederne  S.  Maria 
Antiqua  collo  scavarla  nel  muro  di  fondo  che  sino  a  quel  tempo  non  aveva  avuto  che  una 
nicchia  rettangolare.  In  seguito  a  questo  lavoro,  come  può  vedersi  nella  riproduzione,  andò 
distrutta  quasi  la  metà  della  pittura  e  fu  quindi  ricoperta  di  uno  strato  di  stucco  e  su  questo 


L'Arte.  XIII,  2. 
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si  dipinse  nuovamente.  Che  i  colori  della  bella  pittura  così  maltrattata  tibbiano  resistito  si 
deve  alla  bontà  del  materiale  adoperato. 

2.  Pitture  del  VI  secolo. 

Quanto  al  tempo  in  cui  fu  costruita  e  decorata  l’abside,  non  possono  farsi  che  conget¬ 
ture  ed  una  può  trarsi  dalla  vita  di  Giovanni  li  (533-535).  A  questo  pontehce  l’imperatore 
Giustiniano  mandò  i  vescovi  Tpazio  e  Demetrio  perchè,  oltre  al  recargli  ricchi  donativi 
per  la  chiesa  di  San  Pietro,  lo  internìgassero  per  una  questione  di  religione.  Si  trattava  nien¬ 
temeno  che  di  un  rinnovarsi  delle  dottrine  nestoriane  per  opera  dei  cosidetti  monaci  non  dor¬ 
mienti  (r/.oc7.7,70'.),  i  quali  negavano  che  Maria  jJotesse  veramente  essere  chiamata  madre  di 
Dio  e  che  delle  tre  persone  divine  una  potesse  essersi  incarnata  ed  avere  sofferto.  Gio¬ 
vanni  II  nella  sua  risposta  lodò  l’Imperatore  e  lo  incoraggiò  a  persistere  nella  vera  fede 
ed  aggiunse,  per  tranquillizzarlo,  che  egli  aveva  espulso  dalla  comunione  della  Chiesa  i  nuo\’i 
eretici.  ‘  Questo  nuovo  attacco  contro  la  Hìotóz.o;  avrà  assai  probabilmente  indotto  il  papa  a 
dare  alla  chiesa  di  .S.  IMaria  Anticpia  speciale  risalto  alle  pitture  che  si  riferivano  alla  Ver¬ 
gine,  come  già  un  secloo  prima  aveva  fatto  Sisto  III  con  i  musaici  in  Santa  Maria  Mag¬ 
giore.  Poiché  la  basilica  era  una  chiesa  bizantina  di  corte,  cosi  non  è  inverosimile  di  vedere 
nella  costruzione  dell’abside  e  nella  sua  decorazione  pittorica  un  segno  della  stima  di  Gio¬ 
vanni  II  per  Giustiniano  e  di  gratitudine  per  i  doni  inviati  dall’ Imperatore  ed  in  genere 
delle  relazioni  cordiali  che  correvano  allora  fra  l’ Imperatore  eil  il  papeito.  Che  il  TJbcr  Pou- 
tificalis  non  i^arli  di  questi  lavori  non  può  considerarsi  come  una  prova  in  contrario  a  ciò 
che  abbiamo  detto  perchè  non  vi  si  accenna  affatto  all’attività  di  Giovanni  II  come  costrut¬ 
tore,  che  pure  come  cardinale  di  San  Clemente  e  poi  come  papa,  appunto  in  questa  sua 
chiesa  titolare,  fece  ojoere  che  ne  eternarono  la  memoria,  avendo  egli  avuto  cura  di  segnarle 
col  suo  nome  o  col  suo  monogramma. 

Però,  ed  io  insisto  nel  dichiarare  ciò,  la  connessione  fra  il  pajDa  Giovanni  II  e  le  pitture 
dell’abside  di  S.  Maria  Antiqua  non  è  che  un’ipotesi.  Del  resto  non  è  certamente  impos¬ 
sibile  che  le  decorazioni  siano  state  fatte  dopo  l’occupazione  di  Roma  da  parte  dei  Bizan¬ 
tini,  perchè  è  verosimile  che  i  vincitori  abbiano  subito  colta  l’occasione  di  adornare  la  loro 
chiesa  di  corte  in  Roma  con  decorazioni  che  non  costavano  molto  e  servivano  d’altro  lato 
a  cattivarsi  la  benevolenza  del  popolo.  La  differenza  di  tempo  fra  le  due  ipotesi  è  del  resto 
cosi  breve  che  ambedue  sono  ugualmente  verosimili. 

Quanto  alle  pitture  dell’abside,  all’ infuori  della  questione  a  chi  se  ne  debba  ascrivere  la 
creazione,  resta  sempre  il  fatto  che  il  pittore  che  vi  dipinse  era  un  artista  di  grande  valore 
per  quei  tempi.  Purtroppo  non  ci  restano  che  pochi  frammenti  della  ricca  composizione 
(iìg.  2)  che  è  Xiw' Auìtìiììciazioìic ;  a  sinistra  si  scorge  qualcosa  della  veste  e  del  viso  della 
Madonna  che  sta  seduta;  a  destra:  il  viso,  il  collo,  la  spalla  sinistra  col  braccio  e  qualche 
traccia  di  una  delle  ali  dell’arcangelo  Gabriele.  Poiché  questi  avanzi  sono  stati  male  spie¬ 
gati  sinora, ^  cosi  m’è  sembrato  utile  di  ricostruire  con  essi  la  scena  dell’ Annunciazione  (fig.  4). 
Avverto  però  di  non  pretendere  che  in  questa  ricostruzione  i  dettagli  possano  ritenersi 
sicuri.  Per  potere  far  ciò,  mancano  troppi  elementi,  ma  le  linee  generali  sono  accertate 
dagli  avanzi  che  ci  restano  e  da  altre  rappresentazioni  simili. 

La  Vergine  ha  la  testa  un  po’  inclinata  e  coperta  di  una  palla  purpurea  che  lascia 
scorgere  i  capelli  neri,  e  ciò  dimostra  che  l’artista  l’aveva  raffigurata  senza  cuffia.  Nella 
mia  ricostruzione  le  ho  posto  in  mano  la  rocca,  e  vicino  allo  sgabello  il  canestro,  che  già  si 


'  Lettera  dell’ Imperatore  e  risposta  del  Papa  sono  ^  Gli  scienziati,  seguendo  il  Marncchi  [N .  Bidlett., 
stampate  in  Cod.  lustinian.,  I,  i,  8,  ed.  Krtiger  14  1900,  2991  parlano  ordinariamente  di  due  teste  d’an- 
e  seg.  Cfr.  anche  Liberatus  ,  Breviar.  in  Migne,  geli.  Vi  sono  pur  anche  studiosi  che  credono  di 
Pah',  lai.,  68,  1036.  scorgere  nell’angelo  una  figura  femminile. 
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vede  nel  musaico  di  Sisto  III.  1. ’angelo  ha  lunghi  ricci  biondi  che  scendono  fino  alle  spalle 
e  nella  mossa  del  capo  ha  già  quella  grazia  un  po’  artificiosa,  che  diventerà  tipica  per  lui 
in  seguito  sempre. 

L’angelo  sarà  stato  fornito  di  tutti  gli  attributi  del  suo  predecessore.  A  me  è  parso 
utile,  per  l’alto  valore  di  questa  figura  di  riprodurne  la  testa  in  una  tavola  speciale  (fig.  5), 


Fig.  4  —  Annunciazione. 


Non  comprendo  come  lo  si  possa  essere  connesso  colle  opere  d’arte  fatte  fare  da  Giovanni  VII 
(705-707),  giacché  nel  disegno  dei  capelli,  nella  forma  del  naso,  della  bocca  e  del  mento 
non  si  vede  alcuna  traccia  di  quello  schematismo  che  è  già  caratteristico  di  molte  opere 
del  settimo  secolo  e  specialmente  di  quelle  fatte  fare  da  Giovanni  VII. 

Annunciazione  era  la  prima  di  tutta  una  serie  di  composizioni,  dipinte  ai  due  lati  del¬ 
l’abside  e  si  può  supporre  con  sicurezza  che  nella  serie  doveva  trovarsi  la  Visitazione,  com- 
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posta  di  due  iìgure,  che  probabilmente  facev^a  riscontro  'àXV A?nnii/ciazio!/e.  Non  mi  è  possi¬ 
bile  di  fare  ipotesi  sul  sog-g-etto  delle  altre  due  scene,  certo  però  credo  che  possa  ragione- 
\-olmente  supporsi  che  la  figura  di  Maria  Regina  doveva  trovarsi  nel  centro  dell’abside, 
poiché  quello  era  il  luogo  che  le  comijeteva  anche  come  santa  titolare  della  chiesa. 

In  basso,  nello  zoccolo  del  muro  presso  l’abside  il  pittore  aveva  dipinto  una  decora¬ 
zione  a  finto  marmo  (fig.  i),  che  si  è  assai  bene  conservata.  Non  può  stabilirsi  ciò  che  era 
dipinto  nella  parte  inferiore  dell’abside  ;  gli  avanzi  che  si  veggono  lasciano  scorgere  sola¬ 
mente  un  po’  di  fondo  verde  con  un  pezzo  di  un  ornato  a  foglie  in  bei  colori. 

A  quanto  sembra,  pure  altre  parti  della  chiesa  furono  dipinte  in  quel  tempo.  A  me  al¬ 
meno  è  riuscito  di  trovarne  lievi  ma  sicure  tracce. 

§  3.  Pitture  del  VII  secolo. 

I.e  decorazioni  pittoriche  dell’abside  e  del  muro  presso  l’abside  ebbero  lunga  vita, 
poiché  fu  solo  sotto  òlartino  I  (Ò4Q-655)  che  a  tratti  si  procedette  ad  una  rinnovazione. 

(Juesto  pontefice  tenne  contro  il  monotelismo  (la  dottrina  della  volo/ifà  niiica  in  Cristo) 
della  corte  bizantina  quel  celebre  sinodo,  che  fu  aperto  il  5  ottobre  e  chiuso,  dopo  cinque 
sedute,  il  ,31  dello  stesso  mese.  Nella  quinta  seduta  si  lessero  molte  testimonianze  dei  Santi 
Padri  a  sostegno  delle  dite  volontà  in  Cristo,  e  si  respinse  il  monotelismo  con  venti  tesi.  ' 
Martino  I  cercò  di  assicurare  a  questa  condanna  il  consenso  generale,  scrivendo  lettere  per 
ogni  dove  e  pubblicando  anche  un’enciclica.  Pigli  fece  anche  di  più  :  scegliendo  fra  le  testi¬ 
monianze  patristiche  quattro  le  fece  scrivere  a  ,S.  Maria  Antiqua,  che  era  la  chiesa  bizantina 
di  corte.  Diffatti  egli  foce  dipingere  sulla  parete  dell’abside,  quindi  nel  luogo  più  importante 
della  basilica  i  quattro  Dotti^ri  della  Cdiiesa:  Peone  1,  (Iregorio  Nazianzeno,  Basilio  e  Criso¬ 
stomo  con  lunghi  filatteri  su  cui  sono  scritte  le  loro  testimonianze.  Con  ciò  egli  voleva  aper¬ 
tamente  protestare  contro  Bisanzio  e  specialmente  contro  Costanzo  II,  ch’era  il  fautore  del 
monotelismo.  Poiché  la  protesta  si  volgeva  contro  i  Greci,  così  i  testimonia  patristica  sono 
scritti  solamente  in  greco. 

L’azione  del  papa  Martino  non  deve  sorprenderci.  Il  pontefice  era  stato  lungamente  apo- 
crisiario  a  Costantinopoli  ed  in  quella  città  si  usava  di  esporre  pubblicamente  nelle  piazze  e 
nelle  chiese  gli  atti  importanti  specialmente  di  soggetto  religioso.  Egli  dunque  mise  in  pra¬ 
tica  ciò  che  aveva  appreso  per  esperienza,  in  una  forma  però  un  po’  diversa,  ma  ancor  più 
efficace  perché  non  è  ad  un  documento  scientifico  che  si  dà  pubblicità,  ma  sono  le  figure 
degli  stessi  santi  Dottori,  che  dalle  mura  della  chiesa  proclamano  in  perpetuità  la  con¬ 
danna  dell’eresia. 

Crediamo  quindi  di  non  errare  collocando  questa  protesta  del  papa  nel  tempo  che  seguì 
immediatamente  il  Concilio  lateranense,  quando  lo  zelo  del  pontefice  per  ottenere  che  le 
deliberazioni  ne  avessero  riconoscimento,  doveva  essere  vivissimo,  ed  assegnare  quindi  le 
pitture,  che  a  ciò  si  riferiscono,  al  più  tardi  all’anno  650. 

Le  figure  lunghe  e  magre  dei  quattro  Padri  della  Chiesa  ci  rammentano  le  figure  simili 
della  tomba  di  San  Cornelio,  ^  che  sono  alc^uanto  più  antiche  e  quelle  del  musaico  di  .San 
Venanzio,  alquanto  più  recenti.  ’  Per  dipingerle  fu  necessario  di  distruggere  la  rappresen¬ 
tazione,  che  si  trovava  sotto  alla  pittura  dell’ Annunciazione  e  del  suo  pendant-,  le  altre  scene 
non  si  toccarono  ed  anzi  si  cercò  di  accordarle  con  le  nuove  pitture  assottigliando  per 
quanto  era  possibile  l’ intonaco  nuovo  là  dove  veniva  in  contatto  con  le  pitture  vecchie. 
11  passaggio  dall’intonaco  vecchio  al  nuovo  nella  parte  di  destra  (fig.  i)  è  fatto  con  tanta 
abilità,  che  un  occhio  non  completamente  pratico  non  se  ne  accorge,  mentre  a  sinistra  a 
prima  vista  se  ne  nota  la  differenza. 


tav.  256. 

^  Cfr.  Garrucci,  Storia,  IV,  tav.  272, 


Hefele,  Ronzilieng-eschichte,  III,  233-228. 

Cfr.  WiLPERT,  Malereien  der  Katakouiben  Rom’s, 


Fig-  5  —  L’Arcangelo  Gabriele, 
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I  santi  sono  rappresentati  diritti  su  di  un  tratto  di  strada  e  stanno  su  di  uno  sfondo 
a  due  colori,  che  è  a  sinistra  turchino  e  verde  oliva,  a  destra  turchino  e  verde  chiaro.  A 
giudicare  dalla  forma  delle  lettere,  si  può  ritenere  che  i  Santi  Dottori  siano  stati  dipinti  da 
due  pittori  diversi,  che  del  resto  ambedue  non  hanno  dato  gran  prova  della  loro  arte,  tanto 
che  le  figure  non  hanno  altro  valore  che  quello  d’essere  portatrici  dei  cartelli.  La  protesta 
papale  è  la  cosa  più  interessante  e  l’arte  non  ha  qui  che  un  posto  secondario. 

Secondo  l’uso  a  quei  tempi  quasi  generale  i  santi  sono  indicati  dal  nome  e  dall’epiteto 
AI'IO(!  preceduto  dalla  croce  e  dall’articolo.  La  prova  ce  la  danno  i  Santi  Basilio  e  Giovanni 
Crisostomo,  che  si  trovano  dalla  parte  destra  :  presso  la  figura  del  primo  si  trova  la  scritta 
V  0  AI'IOO,  presso  quella  del  secondo  la  parola  Itl^NMlr.  Presso  i  Santi  Leone  e  Gregorio, 
le  scritte  sono  o  distrutte  o  nascoste  dagli  strati  di  stucco  più  recenti.  Quando  io  nel  dicembre 
del  igog  feci  togliere  lo  stucco  fra  i  due  nimbi  comparve  la  parola  l'wMlfC,  che  appartiene 
al  nome  di  San  Leone.  A  sinistra  del  nimbo  di  questo  papa  trovai  le  lettere  AL,  che  sono 
tanto  vicino  all’anreola,  da  non  lasciare  posto  per  il  nome,  sicché  bisogna  ammettere  che 
come  presso  le  altre  figure,  a  sinistra  era  scritto:  f  (ì  AflOC  e  a  destra:  -V£(o'[iin]  l‘t>MLTC.  ' 
Dell’appellativo  f  O  Ah  IO-  del  santo  seguente  non  si  trovò  più  che  il  secondo  0. 

xVlla  fine  del  cartello  di  San  Gregorio,  sotto  Iho.MlKJ  e  AldOL  presso  San  Basilio,  il 
pittore  ha  tracciato  alcune  lineette  parallele  che  si  accorciano  verso  il  basso.  Jfineette  simili  vi 
saranno  probabilmente  anche  sotto  alle  altre  scritte.  Ala  non  sono  un’ invenzione  del  pittore 
di  Alartino  I  poiché  le  ritroviamo  già  in  manoscritti  più  antichi,  per  esempio  nel  Codice  Sar- 
■raviaìio-Colhcrtiìio,  che  é  del  secolo  v.  ^ 

In  S.  Alaria  Antiqua  notiamo  queste  lineette  anche  in  due  altri  affreschi,  in  un’A/;- 
ìiìtuciazioìic  di  Alaria  (fig.  6)  ed  in  un  San  Demetrio  (fig.  7)  che  sono  dipinti  nell’ultimo  pila¬ 
stro  a  sinistra.  Nell’affresco  di  .San  Demetrio  si  trovano  sotto  l’appellativo  di  AI'IOO  e  sotto 
il  nome,  nell’altro  sotto  il  saluto  dell’Angelo.  La  rappresentazione  àCA'Aiinìinciazionc  appa¬ 
risce  sotto  un  intonaco  di  Giovanni  VII  ed  é  quindi  certo  un’opera  di  Afartino  I.  Questa  pit¬ 
tura,  che  si  trovava  sulla  faccia  maggiore  del  pilastro,  fu  ai  tempi  di  Giovanni  VII  sostituita 
da  un  soggetto  identico,  mentre  il  .San  Demetrio,  dipinto  dall’altra  parte,  che  si  conservava 
meglio,  fu  risparmiato. 

Noi  ci  avvediamo  quindi  che  il  Concilio  lateranense  dell’anno  649  dette  occasione  ad 
una  parziale  ridipintura  della  chiesa  bizantina  di  corte.  Le  tre  pitture  di  cui  abbiamo  par¬ 
lato  sono  certo  del  tempo  di  Alartino  1.  Quanto  alle  cincone  seguenti  dobbiamo  ammettere 
che  esse  possano  essere  anche  o  un  po’  più  antiche  o  un  po’  più  recenti.  Al  più  tardi  ai  tempi 
di  Alartino  I  furono  decorate  d’affreschi  le  pareti  laterali  del  presbiterio  (figg.  8  e  9).  .Senza 
dubbio  i  soggetti  raffigurati  erano  tolti  dalla  vita  di  Gesù,  perché  in  uno  d’essi,  che  é  il  solo 
di  cui  possa  riconoscersi  il  sog'getto  é  raffigurata  la  S dita  al  Calvario,  con  la  particolarità 
rarissima  che  vi  sono  rappresentati  insieme  a  Cristo  i  due  ladroni,  in  atto  di  portare  le 
croci  (fig.  9).  Queste  pitture  si  trovano  subito  al  disotto  di  quelle  di  Giovanni  VII,  ma  pur¬ 
troppo  sono  nella  sinistra  del  tutto  distrutte,  non  rimanendone  che  la  parte  inferiore  di  una 
figura  vestita  di  tunica  talare,  e  nella  destra  così  impallidite  che  non  si  può  riconoscere 
nemmeno  una  figura.  Non  si  distinguono  che  le  tre  croci  a  cui  accennavamo  ora  e  gli  orli  del¬ 
l’incorniciatura  delle  storie,  riunite  a  due  a  due.  Le  composizioni  erano  più  alte  che  non  le 
pitture  di  Giovanni  A^II, 

Al  secolo  settimo  assegno  anche  la  pittura  dell’abside  della  cappella  dei  Santi  Quaranta 
Martiri  io),  che  per  essere  così  vicina  alla  chiesa  può  considerarsi  come  facente  parte  di 


'  Il  .segno  d’abbreviatura  sopra  il  P  deriva  da  iin 
errore  del  pittore. 

^  Ed.  Omont,  30.  Cfr.  anche  le  indicazioni  di 
date  per  i  quaderni  pag.  i,  30,  41,  57,  77,  89,  105, 
121,  137,  141,  157,  173.  199,  203,  219,  237,  253  e  Cod. 


vat.  gr.  12SS  ed.  Franchi,  pag.  ii  qui  manoscritto  di 
Dione  Cassio  del  sesto  secolo).  Un’aggiunta  simile  di 
linette  parallele  si  vede  anche  nelle  figure  dei  S.S.  Gio¬ 
vanni  e  Paolo  nella  chiesa  inferiore  di  Santa  Mari^ 
in  via  lata, 
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essa.  L’afifresco  bene  conservato  nella  destra,  è  quasi  del  tutto  distrutto  nella  sinistra.  Raffi¬ 
gura  il  martirio  dei  quaranta  soldati  di  .Sebaste  compiutosi  ai  tempi  di  Licinio  o  di  Massi- 
mino  in  Armenia  e  lo  offre  secondo  il  racconto  leggendario,  '  che  rappresentò  i  (Juaraiita 
condannati  a  gelare,  ignudi  e  legati,  in  uno  stagno  durante  l’ inverno.  Per  adescarli  a 
rinnegare  la  loro  fede  sino  al  momento  estremo,  il  prefetto  Agricolao  fece  preparare  in 
luogo  vicinissimo  un  bagno  caldo,  che  dalla  porta  aperta  invitava  i  martoriati  dal  gelido 
freddo.  Uno  solo  rinnegò  la  fede  e  venne  al  bagno  caldo,  dove  per  il  subitaneo  cambia¬ 
mento  di  temperatura,  morì  dopo  brevi  istanti.  La  preghiera  dei  martiri:  «In  quaranta, 
o  Signore,  siamo  entrati  nella  lotta,  permettici  anche  di  raggiungere  in  quaranta  la  corona  » 
doveva  ciò  non  ostante  avverarsi.  Una  delle  guardie  s’era  infatti  accorta  che  una  luce  risplen- 
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Fig.  6  —  Annunciazione. 


^dg.  7  —  San  Demetrio. 


dente  circondava  i  martiri,  e  che  trentanove  corone  calavano  su  di  essi  dal  cielo  e,  quando 
il  quarantesimo  che  non  doveva  sostenere  la  lotta,  fu  saltato,  e  veramente  rinnegò  la  fede, 
allor  essa  gettò  via  le  vesti,  dichiarò  la  sua  fede  in  Cristo,  e  soffrì  con  gli  altri  il  martirio. 
Senza  tenersi,  strettamente  a  tutti  i  particolari  della  leggenda,  il  pittore  cercò  di  darne  le 
caratteristiche  principali.  I  santi  non  vestiti  che  di  un  panno  che  cinge  i  fianchi,  stanno  nel¬ 
l’acqua  che  giunge  loro  sopra  al  ginocchio,  guardati  da  soldati  armati  di  scudo  e  lancia. 
Il  bagno  caldo  è  indicato  sulla  destra  da  una  porta  arcuata,  verso  la  quale  s’ incammina  il 
rinnegato  che  abbandona  l’acqua,  mentre  sulla  sinistra  la  guardia  convertita  scende  in  acqua 
per  morire  coi  martiri.  I  raggi  che  si  scorgono  nel  centro  stanno  certamente  ad  indicare  che 
là  era  raffigurata  la  luce  celeste  con  le  corone. 


^  Cfr.  O.  voN  Gebhardt,  Ausgewàhlte  Maertyrer-  58  e  seg. 
akten,  171-181;  Biblioth.  casinens..  Ili,  Florilegium,  ^  Ruinakt,  Acta  sinc.,  549  (ed.  Ratisb.). 


Parete  sinistra  del  presbiterio. 


Parete  destra  del  presbiterio 
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Alla  circostanza  che  non  si  può  facilmente  lasciare  l’acqua  congelata  o  calare  in  essa, 
il  pittore  non  ha  pensato,  altrimenti  avrebbe  certamente  scelto  per  la  rappresentazione 
l’altra  forma  del  racconto  leggendario,  secondo  il  quale  i  Quaranta  morirono  sul  ghiaccio. 
J  martiri  sono  raffigurati  di  varia  età.  Alcuni  hanno  barba  lunga,  altri  corta,  ma  i  più 
sono  imberbi.  La  forma  dei  capelli  è  in  tutti  uguale  poiché  tutti  li  hanno  tagliati  diritti 
sulla  fronte  e  S2:)orgente  in  fuori  sulle  orecchie.  Nello  stesso  modo  portano  i  capelli,  per  es., 
il  committente  della  rappresentazione  con  la  Decsis,  di  cui  parleremo  in  seguito  ed  i  jjor- 
tatori  di  Vittorie  nell’avorio  di  Giustiniano  ed  i  Santi  Giovanni  e  Paolo  nella  chiesa  infe¬ 
riore  di  Santa  Maria  in  via  lata. 

Questa  pittura  fa  parte  a  sé,  S2)ecialmente  per  l’assoluta  mancanza  di  vestiti,  e  jDerciò 
la  datazione  ne  è  assai  difficile.  Benché  il  disegno  abbia  difetti  molto  appariscenti,  pure  l’af¬ 
fresco  non  manca  di  jrregi.  La  maniera  di  ra^Ji^resentare  le  carni  ed  il  mancare  quasi  totale 
di  quei  contorni  duri  e  rigidi,  nonché  l’avere  sajuito  con  la  scelta  giusta  dei  colori  dare 
l’illusione  dei  corpi  nell’acqua,  sono  pregi  del  jjittore.  Di  certo  questo  affresco  nulla  ha  di 
comune  con  le  altre  j^ittiu'e  della  cap2)ella,  che  sono  del  tem230  di  Adriano  I  (fig.  24)  e  la 
grande  differenza  di  questo  ci  2>ermette  di  ritenerlo  ancora  023era  del  settimo  secolo.  A  questo 
tem2JO  conviene  anche  la  forma  delle  lettere  dei  nomi  scritti  al  diso2rra  delle  teste  ;  nomi  di 
cui  ho  ancora  letti  i  seguenti;  ‘hAAlllavó-^  MIzG.AA'.oç,  CICIwioc,  MbXGwv,  CiiYilPIAAOC, 
«l'IAOK  I'llMliN,  AI'I'KOC,  III'Aaa'.o:,  IlKAIKIOC  e  K()VI>l(o^. 

Nelle  lettere  A,  A  e  A  le  aste  non  si  uniscono  di  so23ra  conq^letamente,  manca  23erò  il  trattino 
corto  di  congiungimento,  che  a2J23arisce  già  nelle  iscrizioni  del  tenq^o  di  Alartino  1.  Ala  da  ciò 
non  vogliamo  trarre  S2)eciali  conseguenze  ;  ci  basta  di  osservare  che  quanto  alla  23aleografia,  questi 
nomi  non  contengono  alcuna  caratteristica  che  ci  2J0ssa  im2Dedire  di  assegnarli  al  secolo  settimo. 
Per  questo  secolo  è  del  resto  caratteristica  l’imitazione  di  marmo  che  si  é  usata  2^er  decorare 

10  zoccolo,  mentre  nel  secolo  seguente  si  sarebbe  usata  invece  la  decorazione  a  cortinaggi. 

Non  vorrei  2>erò  S2)ingermi  con  la  data  2Ùù  addietro  del  secolo  vri,  2:*ei'ché  la  2^ittura 
non  è  quella  originale.  Nel  centro  infatti  osserviamo  al  diso23ra  delle  teste,  su  di  uno  strato 
23Ìii  2Jrofondo  una  croce  gemmata,  che  evidentemente  fa  23a'rte  d’una  decorazione  anteriore, 
quando  la  ca2323ella  non  era  ancora  decorata  con  Quaranta  Alartiri. 

Mentre  dunque  l’affresco  con  la  ra23prcsentazione  del  martirio  2)rendeva  il  posto  di  una 
com230SÌzione  23iù  antica,  esso  fu  230i  risparmiato  e  anzi  riparato  nella  parte  su2)eriore  quando 
nell’ottavo  secolo  AAdriano  I  fece  decorare  di  pitture  la  ca2D2^ella,  come  vedesi  osservando 
l’ornamento  tr02q)0  vivace  e  che  in  nulla  s’accorda  col  resto,  diso2Jra  ai  nomi  dei  martiri. 

Questo  affresco  é  il  terzo  che  durante  lavori  2^osteriori  di  decorazione  della  chiesa  non 
fu  rico23erto  di  stucco  né  ridÌ23Ìnto.  Lo  stesso  avvenne,  secondo  ogni  2)robabilità,  per  le  com- 
2JOSÌzioni  che  decorano  la  faccia  del  2JÌlastro  rivolta  verso  il  presbiterio,  dall’altra  25arte.  Sul 
23Ìlastro  a  destra  si  vedono  tre  Sat/fi  dis250Sti  l’uno  vicino  all’altro,  di  cui  il  23rimo  a  comin¬ 
ciare  da  sinistra  é  un  sacerdote,  caratterizzato,  come  un  vescovo,  dal  libro  degli  Evang'eli  ; 

11  secondo,  che  é  vestito  come  sogliono  esser  vestite  le  23ersone  sacre,  tiene  con  due  mani 

un  volume  ed  il  terzo,  un  soldato  o  funzionario,  ha  irella  destra  un  volume  e  nella  sinistra 
coperta  una  corona  del  tutto  im23allidita.  Dei  nomi  ch’erano  scritti  23resso  alle  teste  é  scom- 
2ìarsa  ogni  traccia.  .Sulla  2Jarete  corrispondente  dell’altra  23arte  c’erano  da  2Jrincipio  anche  sola¬ 
mente  le  tre  figure  ritte  in  25Ìedi  e  cioè  Cristo,  la  Vergine  e  San  Giovanni  Battista  (fig.  ii). 
Il  .Salvatore  col  libro  nella  mano  sinistra  coperta,  solleva  la  destra  con  l’abituale  gesto 
oratorio.  Alaria  si  volge  verso  il  Figlio  e  stende,  25regando,  le  mani  verso  di  lui,  quindi 
è  ra2q3resentata  nella  forma  e  col  gesto  che  diviene  tradizionale  nelle  ra2Dpresentazioni 
della  Dees  is  dell’arte  bizantina.  Dall’esser  queste  molto  meno  antiche  che  non  quella 

che  abbiamo  descritto  ora,  cresce  viemaggiormente  il  suo  valore.  San  Giovanni  indica  con 
l’indice  della  mano  destra  Cristo  come  se  volesse  'dire  :  «  Ecco  l’agnello  di  Dio,  che  toglie  il 
2Aeccato  del  mondo  ».  ‘  Nella  sinistra  egli  ha  un  volume.  La  sua  testa  ha  già  i  lineamenti 


Giov.,  I,  29. 


Fig.  IO  —  Martirio  dei  Quaranta  martiri, 
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che  rimarranno  poi  tipici  per  la  sua  figura  nell’ arto  medioevale.  Ha  barba  lunga  e  capelli 
lunghi  che  cadono  giù  sulie  spalle.  Td  iscrizione  che  accompagna  questa  figura  :  f  0  ATIOC 
uoANMC  presenta  lettere  eguali  a  quelle  delle  iscrizioni,  presso  le  figure  di  San  Demetrio 
e  dei  dottori  del  6,so,  e  ciò  agevola  la  data  nel  tempo  del  ptipa  Martino  T. 

Oliando  il  gruppo  era  già  terminato  vi  fu  aggiunta  a  sinistra  della  Madonna  la  figura  del 
donatore,  ma  senza  aver  riguardo  alcuno  per  le  figure  che  già  esistevano.  Egli  ha  barba  corta 
ed  i  capelli  allontanati  dal  capo  e  tagliati  al  disotto  delle  orecchie  e  porta  dinanzi  a  sè  le 
mani  coperte  dalla  penula,  volgendo  lo  sguardo  degli  occhi  spalancati  fuori  dalla  composizione,' 


big.  Il  —  Cristo  fra  Maria,  Giovanni  e  il  l^onatore. 

In  due  posti,  nella  figura  di  Cristo  e  in  quella  della  Madonna,  si  è  staccato  un  pezzo 
dello  stucco  superiore,  cosicché  si  è  reso  visibile  l’affresco  che  si  trovava  di  sotto.  I  colori, 
rosso  intenso  e  turchino  scuro,  indicano  un  oggetto  puramente  decorativo  e  questo,  secondo 
ogni  probabilità,  si  riferisce  alla  decorazione  primitiva  della  Biblioteca. 

L’affresco  di  contro  rappresentava //;r  nella  fornace-,  oggi  è  distrutto  ad  ecce¬ 

zione  della  parte  di  mezzo  del  primo  ed  il  braccio  destro,  la  spalla  e  una  parte  dell’aureola 
del  secondo.  Se  non  fosse  il  ricco  panneggiamento  si  crederebbe  di  vedere  un  affresco  delle 
catacombe:  come  colà  i  giovani  erano  rappresentati  con  le  braccia  stese  in  atto  di  preghiera.^ 
Dei  nomi  scritti  accanto  non  rimangono  che  tre  lettere  del  primo:  [f  OAFIOC  AZA]IMA[C]. 

I  tre  affreschi  descritti  in  ultimo,  appartengono,  molto  probabilmente,  alla  decorazione 
di  Alartino  I,  la  cjuale,  come  vedemmo,  fu  in  parte  risparmiata  quando  Giovanni  VII  fece  dipin¬ 
gere  la  basilica.  In  ogni  caso  non  assegnerei  loro  una  data  più  recente  del  secolo  settimo. 

(Continiiaj  GIUSEPPE  WiLPERT. 

'  Si  osservi  la  differenza  fra  i  vari  gesti  delle  figure;  prega  a  mani  coperte. 

Maria  prega  a  mani  scoperte  mentre  il  fedele  comune  ^  Dan.  3,  25  seg.  e  80  seg. 


NUOVE  RIVELAZIONI 


NHI  DISEGNI  DEL  MUSEO  DI  FRANCOFORTE 


ON  v’ha  dubbio  che  il  linguaggio  più  eloquente  che  tengono 
tuttora  con  noi  i  buoni  artisti  dei  tempi  passati  è  quello  che 
si  esprime  a  mezzo  il  disegno.  Gii  è  in  siffatti  esercizi  che 
l’animo  loro  si  riversa  nel  nostro  colla  maggiore  sincerità  e 
nel  modo  più  spontaneo.  Sia  che  diano  sfogo  ad  un  pensiero 
passaggiero,  sia  si  dispongano  a  dare  corpo  ad  un  embrione 
di  un’opera  da  ristudiare  e  da  eseguire  in  forma  più  compita, 
sempre  un’attrattiva  speciale  si  sprigiona  dal  primo  getto  di 
una  creazione  ideale.  E  tanto  più  quanto  più  vasta,  più  imma¬ 
ginosa  e  inventiva  è  la  mente  dell’artista.  Il  patrimonio  arti¬ 
stico  trasmessoci  dai  più  eminenti  consiste  spesso  più  nei  loro 
studi  preliminari,  non  ostante  la  fragilità  della  materia  sulla 
quale  stanno  improntati,  che  non  nelle  opere  eseguite.  Basti  rammentare  quanto  è  perve¬ 
nuto  fino  a  noi  —  fra  tante  rovine  —  in  fatto  di  disegni  d’artisti  quali  Leonardo,  Raffaello, 
Michelangelo,  Dürer. 

In  essi  era  troppo  intenso  l’ardore  della  fantasia,  I’affollarsi  dei  pensieri,  perchè  non  si 
sentissero  attirati  innanzi  tutto  dalla  pratica  di  tracciarne  l’imagine  nel  modo  il  più  rapido, 
da  permettere  loro  di  passare  di  continuo  a  nuovi  soggetti.  Che  se  noi  rivolgiamo  uno 
sguardo  a  quanto  ci  rimane  ad  attestare  la  produttività  artistica  del  Vinci  e  del  Buonar¬ 
roti,  facilmente  ci  è  dato  avvertire  quanto  siano  scarse  le  loro  opere  finite  al  paragone  di 
tutto  quello  ch’ebbero  ad  imaginare  e  a  rivolgere  nella  loro  mente. 

Più  produttivo  Raffaello,  rimane  pure  accertato,  che  gran  numero  dei  dipinti  che  vanno 
sotto  il  suo  nome  furono  eséguiti  in  tutto  o  in  parte  da  suoi  allievi  e  seguaci. 

Quanto  al  sommo  fra  gli  artisti  tedeschi,  Alberto  Durer,  si  sa  ch’egli  fu  disegnatore 
per  eccellenza,  di  una  vena  e  di  una  virtuosità  inesauribile. 

Lo  studioso  veramente  amante  dell’arte  pertanto  non  può  che  salutare  con  gioia  le  ottime 
pubblicazioni  che  si  vanno  facendo  oggidì,  per  mettere  alla  portata  di  tutti  tante  manifestazioni 
primigenie,  sparse  coll’andare  del  tempo  nelle  raccolte  pubbliche  e  private  delle  nazioni  colte. 

In  un  articolo  precedente  già  ci  siamo  intrattenuti  sul  primo  fascicolo  illustrante  pa¬ 
recchi  disegni  della  raccolta  del  Museo  Stadel  a  Francoforte.  '  Ora  vediamo  quanto  viene 
a  suggerire  la  continuazione  dell’opera  nel  secondo  e  nel  terzo  fascicolo. 


‘  Vedi  :  A  proposito  di  una  illustrazione  di  disegni 
antichi  nel  Museo  Stadel  a  Francoforte  in  L'Arte, 
anno  XI,  fase.  VI.  L’articolo  si  riferisce  all’opera 
intitolata  ; 

Handzeichnungeti  alter  Meister  im  Stade Ischen  Kunst- 


institut. 

Herausgegeben  von  der  Directiofi.  Originaltreue 
Lichtdrucke  der  Hofkunsianstalt  Albert  Frisch. 

Fraìikfurt  am.  Main  MDCCCCVIIl.  Selbstverlag  des 
Stcidelschen  Kunstinstituts, 
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Incominciando  con  gii  autori  italiani  attira  la  nostra  attenzione  innanzi  tutto  un  foglio 
grande,  bene  classificato  come  appartenente  all’arte  fiorentina  intorno  alla  metà  del  se¬ 
colo  XV.  Finamente  condotto  a  contorno  a  penna  e  ombreggiato  a  sepia,  su  carta  pecora, 
vi  sono  rappresentati  con  semplice  evidenza,  propria  di  quella  scuola,  diversi  episodi  con¬ 
cernenti  le  gesta  dei  nostri  progenitori,  Adamo  ed  Èva,  a  principiare  dalla  creazione  di 
quest’ultima  per  venire  fino  aU’uccisione  di  Abele. 

Non  si  ha  a  temere  di  andare  errati  poi  ritenendo  che  l’origine  di  questo  foglio  si  possa 


Fig.  I  —  Affresco  dei  Pollajiioli 
nella  Villa  Gallina  presso  Firenze  -  (Fotografia  Brogi). 


determinare  maggiormente,  ponendolo,  come  bene  avvisò  il  dott.  INIeder  di  Vienna,  (tanto 
pratico  in  materia  di  disegni),  in  decisa  prossimità  di  Piero  del  Pollaiuolo,  del  quale  esiste 
una  serie  di  disegni  agli  Uffizi,  forse  riuniti  in  origine  in  un  libretto.  Il  carattere  del  di¬ 
segno  quale  si  manifesta  ne’  suoi  particolari  ci  richiama  alla  mente  una  interessante  sco¬ 
perta  fatta  alcuni  anni  or  sono  in  una  villa  in  prossimità  di  Firenze.  Intendesi  quella  veri¬ 
ficatasi  nella  villa  detta  «  la  Gallina  »  di  proprietà  del  conte  Paolo  Galletti,  dove,  di  sotto 
il  bianco,  vennero  alla  luce  in  una  sala  diverse  figure  danzanti,  che  non  si  sa  bene  a  che 
cosa  alludano,  ma  che  si  vede  ad  evidenza  traggono  la  loro  origine  dall’arte  dei  Pollajuoli. 
Gravemente  sciupati  pur  troppo  dall’intonaco  che  li  ricoperse  pel  passato,  ci  si  presentano 
quasi  semplici  disegni.  Nella  unita  fig.  i  si  dà  riprodotta  una  parte  del  dipinto  murale,  nel 
quale  si  vorrà  ravvisare,  pel  modo  di  contornare  le  membra  umane,  una  affinità  non  dubbia 
coll’interessante  foglio  del  museo  di  Francoforte. 
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Il  medesimo  possiede  diversi  studi,  quale  più  quale  meno  fondatamente  aggiudicati 
a  Raffaello.  Ce  ne  viene  presentato  uno,  eseguito  a  punta  d’argento  su  carta  preparata  in 
tinta  rosea,  come  studio  preparatorio  per  la  figura  di  Diogene  nel  grande  affresco  della 
Scuola  d’Alene.  E  la  figura  che  se  ne  sta  da  sè,  seduta  sul  secondo  scalino  della  gradi¬ 
nata,  appoggiato  al  gomito  destro,  mentre  nella  sinistra  tiene  un  libro  nel  quale  egli  sta 
leggendo. 

Non  è  facile  invero  stabilire  con  assoluta  certezza  in  istudi  di  simile  genere  se  siano 
lavori  genuini,  oppure  fatti  per  ingannare,  come  già  è  riconosciuto  essersene  infiltrati  di 
tali  buon  numero  anche  nelle  più  cospicue  raccolte.  In  quello  di  che  si  ragiona  sono  con 
buon  intendimento  ripresi  diversi  motivi  parziali  per  la  stessa  figura,  tanto  da  produrre  la 
più  favorevole  impressione  a  prima  vista  sull’osservatore.  Esaminandolo  più  attentamente 
tuttavia  ci  è  giuocoforza  dichiarare  di  scorgervi  certi  indizi  da  ingenerare  il  sospetto  si  tratti 
di  una  copia  anzi  che  di  uno  studio  originale.  E  in  vero,  se  noi  ci  mettiamo  a  paragonare 
questo  foglio  con  altri  da  riportare  allo  stesso  tempo  dell’  autore,  cioè  al  tempo  nel  quale 
egli  attendeva  all’impresa  la  più  insigne  da  lui  compita,  consistente  nella  decorazione  della 
Camera  della  Segnatura,  vi  avremo  a  rilevare  una  interpretazione  meno  vivamente  sentita 
e  non  isgorgata  quindi  direttamente  dalla  mano  dell’artista. 

Per  rendere  più  afferrabile  il  nostro  pensiero  si  pone  ad  immediato  riscontro  qui  il 
facsimile  del  disegno  Francoforte  con  quello  di  un  foglio  della  raccolta  del  Louvre,  re¬ 
lativo  a  un  particolare  assai  interessante  riferentesi  al  dipinto  noto  colla  denominazione  di 
Disputa  della  Trinità  (fig.  2  e  3).  Si  ponga  mente  alla  vita  eminentemente  spontanea  che 
trabocca  in  ogni  particolare  di  quest’ultimo,  uno  studio  pieno  d’amore  rivolto  ad  indicare 
la  testa,  le  mani,  l’atteggiamento  di  una  figura,  intesa  a  rappresentare  nessun  altro  se  non 
il  grande  architetto  Bramante.  Il  tratto  vi  corre  rapido  e  starei  per  dire  focoso,  provando 
e  riprovando  i  suoi  modelli,  nell’intento  di  riescire  a  trovare  la  forma  migliore.  E  una 
prova  luminosa  della  serietà  colla  quale  i  nostri  grandi  artisti  si  accingevano  all’adempi¬ 
mento  dei  loro  impegni,  un  indizio  sicuro  della  infinità  di  altri  analoghi  studi  preparatorii 
che  saranno  esistiti  e  che  in  buona  parte  ci  sono  stati  invidiati  dal  tempo.  Circostanza  que- 
st’ultima  della  quale  pur  troppo  non  si  ha  a  dubitare,  quando  per  parecchi  esempi  si  vede 
come  Raffaello  era  solito  esercitarsi  nel  predisporre  le  sue  opere,  e  in  realtà  ipoi  si  veri¬ 
fichi,  che  di  parecchi  suoi  più  perfetti  dipinti  non  sia  giunto  sino  a  noi  neppure  il  minimo 
schizzo,  com’è  il  caso  fra  altro  notoriamente  della  sublime  fra  le  sue  Madonne,  quella  cele¬ 
brata  per  tutto  il  mondo  colla  denominazione  della  Madonna  di  San  Sisto. 

A  petto  del  magnifico  disegno  del  Louvre  pertanto  ci  sembrano  giustificati  i  dubbi 
già  espressi  da  giudici  affinati  in  materia  di  disegno,  per  cui  in  quello  di  Francoforte  pro¬ 
pendono  a  ravvisare  una  semplice  riminiscenza  raffaellesca,  —  da  che  il  tratto  della  punta 
d’argento  vi  apparisce  più  timido  e  uniforme,  certe  parti  della  figura  non  direttamente  stu¬ 
diate  dal  vero,  quali  per  es.  il  contorno  del  fianco  destro  nella  figura  di  Diogene  (nell’af¬ 
fresco  ricoperto  da  un  panno),  la  mano  destra  del  corpo  disegnato  superiormente,  quasi 
come  un  moncherino  inorganico,  senza  parlare  di  altri  particolari  deficienti  che  ciascuno 
buon  intenditore,  messo  sull’avviso,  potrà  rilevare  alla  sua  volta,  osservando  partitamente 
l’interpretazione  delle  singole  forme  corporali. 

Ripensando  a  Bramante,  conviene  dire  che  la  sua  imagine  sentitamente  stesse  a  cuore 
per  buone  ragioni  al  pittore  suo  concittadino,  allorché  si  mise  a  lavorare  nella  Camera  no¬ 
minata,  poi  che  ve  la  ritrasse  due  volte,  in  mezzo  alla  folla  di  personaggi  cospicui,  tanto 
sacri  quanto  profani.  Laddove  infatti  nella  Scuola  d’ Atene  figura  fra  i  saggi  del  paganesimo, 
prestando  le  sue  sembianze  ad  Archimede,  chinato  in  atto  di  prendere  delle  misure  col 
compasso,  nella  Dispìtta  della  Trinità  è  accolto  fra  i  teologi  e  lo  scorgiamo,  quasi  all’estre¬ 
mità  a  mano  sinistra,  appoggiato  ad  un  parapetto,  vivacemente  mosso  il  viso  di  profilo 
verso  il  centro,  mentre  tiene  un  libro  colla  destra  e  protende  la  sinistra  quasi  in  atto  di¬ 
mostrativo  verso  il  testo  che  gli  sta  davanti.  Tutte  cose  mirabilmente  accennate  nel  foglio 
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del  Louvre,  a  cominciare  dalla  figura  embrionalmente  tracciata  nel  suo  insieme,  per  venire 
alle  replicate  prove  circa  la  forma  e  le  movenze  delle  mani  e  a  quelle  della  mirabile  testa 
del  grande  uomo,  dai  tratti  animati  e  dall’ampio,  magnifico  cranio,  leg'g'ermente  circonfuso 
da  alcune  leg'giere  ciocche  di  capelli  sparse  al  vento. 

Quanto  ai  dubbi  sollevati  rispetto  all’autonticità  del  loglio  del  Museo  Stridei  conviene 
dire  da  ultimo,  che  questi  non  saprebbero  essere  rimossi  dalla  considerazione  dell’origine 
del  medesimo  dalla  rinomata  raccolta  del  pittore  (dio.  Batt.  Wicar  di  Lille.  K  noto  che  il 
suddetto,  nato  a  Tulle  nel  1760  e  morto  nel  1834,  avendo  vissuto  lungamente  in  Italia  vi 
formò  una  importante  raccolta  di  disegni  di  maestri  antichi,  la  quale  per  la  maggior  parte 
fu  da  lui  lasciata  per  testamento  alla  sua  città  natale.  Ora,  benché  nella  medesima  si  tro- 


Fig.  2 —  Raffaello  Sanzio:  Particolare  nella  Scuola  d’Atene 
Raccolta  di  Francoforte. 


vino  parecchi  disegni  preziosi,  di  mano  di  Raffaello,  è  pure  noto,  che  più  d’uno  dalla  cri¬ 
tica  moderna  viene  considerato  non  attendibile,  come  è  a  dubitare  sia  il  caso  (per  le  con¬ 
siderazioni  già  esposte),  di  quello  pervenuto,  dopo  essere  passato  per  altre  raccolte,  in  cjuella 
pubblica  di  l^rancoforte. 

—  -  Fra  gli  artisti  giunti  a  Roma  a  tempo  del  pontificato  di  Giulio  II  si  novera  il  ve¬ 
neziano  Sebastiano  Luciani,  conosciuto  maggiormente  sotto  la  denominazione  di  Sebastiano 
del  Piombo.  Alcuni  suoi  ritratti  appartenenti  ai  primi  tempi  della  sua  dimora  nella  Città 
eterna  attestano  ch’egli  ebbe  a  subire  il  fascino  dell’ingeg'no  pittorico  di  Raffaello.  I  prin¬ 
cipali  fogli  di  disegni  di  Sebastiano  a  noi  pervenuti  tuttavia  lo  mostrano  decisamente  sog¬ 
giogato  all’impronta  michelangiolesca.  Tale  cpiello  che  ci  viene  presentato  nella  scelta  di 
che  si  va  discorrendo,  dov’è  rappresentata,  a  carboncino,  una  mezza  figura  di  donna  con 
tre  altre,  adombrate  dietro  la  medesima,  quale  gruppo  studiato  dall’aiuore  per  introdurlo 
nel  suo  grande  quadro  della  Resurrezione  di  Lazzaro,  conservato  nella  Galleria  nazionale 
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di  Londra  (fig.  4).  Nel  dipinto  non  si  vedono  se  non  due  figure  femminili  rappresentanti 
le  sorelle  di  colui  che  viene  resuscitato.  Vivamente  semita  Maria  Maddalena  vedesi  pro¬ 
strata  in  ginocchio  in  atto  di  devozione  davanti  la  maestosa  persona  del  Redentore.  Di 


Li»'  3  —  Raffaello  Sanzio:  Particolari  nella  Disputa 
Museo  del  Louvre. 


dietro  sta  ritta  Marta  facendo  un  gesto  di  meraviglia,  o  per  meglio  dire  di  orrore  nel  ve¬ 
dere  compiersi  il  prodigio  per  cui  il  fratello  già  richiamato  in  vita,  va  sciogliendosi  dalle 
funebri  bende. 

Nel  disegno  è  appunto  la  figura  di  Marta  quella  precisamente  presa  ad  oggetto  di  studio 
dall’artista,  in  modo  presso  che  simile  a  quanto  tenne  nel  quadro;  variate  invece  le  altre 


DArte.  XIII,  4. 
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figure  appena  indicate,  essendo  intese  in  modo  alquanto  più  drammatico,  più  animato,  com¬ 
prese  quali  sono  esse  pure  di  grandissima  sorpresa  espressa  nei  volti  e  nei  gesti. 

\  ariante  codesta  che  si  avrà  a  spiegare  forse  perchè  l’artista  meditando  ulteriormente 
l'opera  sua  avrà  voluto  da  ultimo  imprimere  una  preminenza  spiccata  ai  protagonisti  dello 


l'ig.  4 —  Fra  Sebastiano  del  Piombo:  La  Resurrezione  di  Lazzaro 
Galleria  Nazionale  di  Londra  -  (Fotografia  Andersonb 

Straordinario  avvenimento,  affinchè  con  maggiore  efficacia  figurassero  in  mezzo  al  gran 
numero  di  persone  più  o  meno  estranee  che  sono  venute  adunandosi  per  assistere  al 
miracolo. 

Non  altrimenti  Raffaello  alla  sua  volta  volle  intensificare  i  suoi  intenti  nel  dipinto 
della  divina  sua  Santa  Cecilia,  cenando  concentrò  tutta  in  lei  sola  l’estasi  celestiale  di  cui 
si  mostra  comj^resa  neU’udire  il  coro  degli  angeli  nelle  superne  sfere,  nel  tempo  stesso  che 
gli  altri  Santi  non  sembrano  avvertirlo,  —  laddove  nella  stampa  di  Marcantonio,  certamente 


Fig.  5  • —  Annibale  Carracci  ;  II  cortile  del  palazzo  Farnese 
(Eliografia  Alberto  Frisch). 
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ricavata  da  un  pensiero  anteriore  meno  raffinato,  il  sentimento  di  Cecilia  apparisce  condi¬ 
viso  ed  espresso  anche  nella  figura  della  Maddalena,  a  detrimento  del  punto  culminante 
voluto  nell’ojDera  finita. 

Ed  ora  veniamo  ad  un  foglio  di  singolare  interesse,  come  una  rivelazione  dell’aspetto 
che  presentava  tuttora  verso  la  fine  del  xvr  secolo  I’interno  dello  storico  cortile  del  palazzo 
Farnese  a  Roma;  per  cui  ci  venne  fatto  mercè  cortese  condiscendenza  del  dott.  Swarzenski, 
direttore  dell’Istituto  Stildel,  di  presentare  qui  un  facshìiile  del  disegmo  nelki  unita  fig.  5. 
Chi  è  pratico  del  luog'o  s’avvedrà  facilmente  che  la  veduta  è  presa  dall’arcata  media  in 
fondo  alla  corte,  di  prospetto  al  magnifico  vestibolo  d’ingresso  dalla  piazza.  In  quel  posto 
si  ergeva,  come  si  vede,  sull’asse  centrale  del  palazzo  il  rinomato  colosso  conosciuto  col 
nome  dell’Èrcole  Farnese,  trovato  nelle  Terme  di  Caracalla  nel  1540.  Esso  ci  si  presenta 
in  fatti  qui,  preso  di  schiena,  caratterizzato  coi  pomi  delle  Esperidi  nella  destra,  ad  indicare 
ch’egdi  appunto  aveva  compito  vittoriosamente  l’ultima  delle  sue  fatiche,  mentre  dall’altro 
lato  sta  appoggiato  alla  clava.  Non  è  nè  più  nè  meno  della  grande  statua  che  tutti  cono¬ 
scono  oggidì  come  appartenente  al  Museo  nazionale  di  Napoli,  dove  fu  trasportata,  insieme 
alla  gigantesca  Flora  e  al  gruppo  del  toro  Farnese  sul  prineij^io  del  1700,  in  seguito  alle 
nozze  celebrate  fra  Eihpjjo  V  ed  una  Farnese. 

Merita  speciale  attenzione  poi  la  parte  architettonica  contenuta  in  questo  disegno,  come 
cpiella  che  ci  trasporta  col  pensiero  ai  tempi  in  cui  il  classico  cortile  non  era  per  anco 
stato  alterato  nella  parte  concernente  il  piano  nobile,  come  fu  fatto  più  tardi,  allorché  ven¬ 
nero  chiuse  le  arcate  michelangiolesche  intramezzate  da  colonne  ioniche  per  darvi  luogo 
ad  altrettante  finestre,  evidentemente  allo  scopo  utilitario  di  rendere  abitabili  gli  spazi  in¬ 
terni.  E  invero  benché  sia  appena  leggermente  indicato  il  motivo,  col  carboncino,  vi  spicca 
la  nobiltà  veramente  romana  dell’opera  primitiva,  la  quale  trova  il  suo  prototipo  negli  esempi 
antichi  della  città  stessa  e  più  precisamente  si  mostra  ispirata  all’ordine  corrispondente  delle 
iircate  esterne  al  teatro  di  Marcello. 

(Juesto  disegno,  inteso  con  così  fine  sentimento  artistico,  viene  attribuito  ad  Annibaie 
Caracci.  I>a  maestria  e  la  morbidezza  con  cui  è  trattato  il  nudo  dell' Ercole  sembra  cor¬ 
roborare  tale  attribuzione,  tanto  più  sapendosi  che  il  valente  caposcuola  bolognese  ebbe 
occasione  di  trattenersi  a  studiare  il  suntuoso  palazzo,  quando  gli  fu  dato  l’incarico  di  or¬ 
nare  dei  suoi  mirabili  freschi,  unitamente  a’  suoi  congiunti  e  ad  altri  Bolognesi,  la  magnifica 
loggia  che  si  ammira  sempre  nella  parte  posteriore  del  palazzo  stesso. 


II. 

Era  gli  artisti  d’oltremonte  il  primo  da  prendere  in  considerazione  (jui  in  ordine  di 
temj)0  è  l’alsaziano  ùlartino  Schongauer.  Nato  intorno  ^d  1450,  morto  nel  1491,  nella  sua 
città  natale  di  Colmar  si  conserva  l’unico  dipinto  indiscutibilmente  eseguito  di  sua  mano, 
la  rinomata  tavola  della  Madonna  del  roseto.  Tiene  un  posto  speciale  fra  i  quattrocentisti 
della  (àermania,  intermedio,  si  potrebbe  dire,  fra  il  fiamingo  Ruggero  van  der  Weyden  ed 
Alberto  Dürer.  La  sua  fama  è  fondata  essenzialmente  sulle  sue  qualità  d’incisore  in  rame, 
come  prova  tuttodì  l’essere  fra  le  più  ricercate  le  sue  stamjoc,  le  quali  rivelano  la  finezza 
dell’arte  del  loro  autore. 

Fu  giustamente  rilevato  che  in  questa  sua  qualità  egli  vuole  essersi  formato  sugdi 
esempi  di  un  altro  incisore,  del  quale  non  si  conosce  il  nome  altrimenti  che  per  le  iniziali 
E.  S.  di  cui  vanno  munite  le  sue  stampe  e  che  si  qualifica  pel  primo  incisore  germanico 
importante  e  personale,  originario  secondo  ogni  probabilità  da  quelle  ste.sse  contrade,  non 
discoste  da  Colmar,  e  che  ebbe  a  datare  le  ultime  sue  stam])e  con  gli  anni  1466  c  1467. 
Mentre  i  fogli  di  questo  artista  si  distinguono  precipuamente  in  grazia  delle  loro  forme 
chiare  e  determinate,  atte  per  es.  a  rendere  efficacemente  l’ornamentazione  gotica,  maestro 
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Fig.  6  —  Maestro  E.  S.  : 

La  piccola  Madonna  eli  Einsiedeln 
(Da  stampa). 


Martino  nelle  sue  stampe  spicca  come  artista  dotato 
di  idee  proprie,  di  nuove  forme  con  uno  stile  perso¬ 
nale,  che  ce  lo  presenta  come  il  primo  in  un  ordine 
di  cose,  continuate  e  sviluppate  di  poi  da  Alberto 
Dürer.  ‘ 

Ora  a  confermare  la  verità  del  detto  colla  elo¬ 
quenza  dei  documenti  grafici  ci  piace  porgere  qui 
riprodotti  due  facsiiiiili  da  stampe  dei  surriferiti  più 
antichi  incisori  (fig.  6  e  7),  tipiche  ciascuna  nel  suo 
’  genere.  Nel  primo,  (un  foglietto  della  più  grande  ra¬ 
rità  nelle  raccolte),  è  rappresentata  in  una  cappelletta 
la  Vergine  col  figliuolo  fra  un  Santo  e  un  Angelo,  in 
alto  Dio  Padre  e  Figlio  (datato  1460),  foglietto  deno¬ 
minato  la  piccola  Madonna  di  Einsiedeln ,  nel  secondo, 
di  Martino  Schongauer,  le  cui  iniziali  si  leggono  al 
basso,  la  Vergine  e  il  Padre  Eterno,  seduti  sopra  lo 
stesso  trono,  più  tre  angioletti  in  alto. 

Come  il  confronto  fra  queste  due  stampe  poi  può 
valere  a  mostrare  il  nesso  che  corre  fra  i  due  maestri, 
così  accostando  la  seconda  ad  un  foglio  pubblicato 
nel  terzo  fascicolo  dell’opera  di  che  si  va  discorrendo 
si  troverà  spiegata  l’ attribuzione  del  medesimo  al 
Schongauer.  Si  tratta  di  un  delicato  disegno  condotto 
a  punta  di  penna,  dov’è  rappresentata  una  figura  fem¬ 
minile  con  ampio  panneggiamento,  seduta  sopra  un  terrapieno,  un  libro  tra  le  mani,  sparsi 
i  capelli  sulle  spalle  in  lunghe  e  leggiere  masse.  Le  forme  oltremodo  esili  della  figura,  il 
modo  di  segnare  le  pieghe  dei  panni,  tutto  in  genere  s’accorda  colla  stampa,  nella  parte 
indiscutibilmente  conservata,  laddove  dal  lato  destro,  massime  nei  motivi  dei  panni,  a  quanto 
osserva  lo  ste.=so  dott.  Swarzenski,  i  tratti  sembrano  essere  stati  rinforzati  posteriormente 
da  mano  estranea;  circostanza  codesta  che  si  avverte  facilmente  anche  nella  riproduzione 
ottimamente  eseguita  e  che  potrebbe  forse  avere  suscitato  qualche  dubbio  in  taluno  critico 
sulla  originalità  del  disegno. 

E  ora  veniamo  a  quell’uomo  che  pel  suo  profondo  spirito  indagatore,  per  la  versalità 
del  suo  ingegno  si  potrebbe  quasi  chiamare  il  Leonardo  della  razza  alemanna.  S’intende: 

il  Dürer.  Di  lui  ci  vengono  offerti  due  fogli  d’indi¬ 
scutibile  autenticità. 

E  noto  ch’egli  più  volte  s’occupò  a  ritrarre  in  di¬ 
stinte  serie  i  fatti  della  passione  di  N.  S.,  spesso  per 
riprodurli  poi  nelle  sue  stampe,  altre  volte  invece  come 
semplici  disegni,  intesi  a  dare  corpo  da  se  stessi 
a  qualche  creazione  suggeritagli  dalla  sua  fantasia 
straordinariamente  produttiva.  Appartiene  a  questa 
categoria  il  foglio  presentatoci  nel  secondo  fascicolo 
dell’opera  del  dott.  Swarzenski. 

Era  le  molte  opere  a  cui  attese  l’artista  negli  anni 
della  sua  più  intensa  attività  viene  segnalato  un  se¬ 
guito  di  schizzi  a  penna,  iniziato  fino  dal  1520,  con- 


Fig.  7  “  Martino  Schonganer: 

N.  D.  e  N.  S,  in  trono  -  (Da  stampa). 


^  Vedi:  Die  Kunst  des  n.  /6  Jahrhiuiderts  in  Deidschland 
u.  den  Niederlanden,  von  Adolf  Philippi.  Leipzig,  i8ç8.  Verlag 
voti  E.  A.  Seemann,  pag.  129. 
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sacrato  appunto  all’argomento  della  passione.  V’appartengono  due  gite  al  Calvario,  datate 
del  1520  (agli  Uffizi),  nel  1521  tre  deposizioni  (nel  Aluseo  Germanico,  nell’Istituto  Stadel  e 
agli  Uffizi),  nel  1521  una  Santa  Cena  (all’ Albertina)  e  nello  stesso  anno  V  Orazione  all’orto, 
di  cui  abbiamo  sotto  gli  occhi  il  facsimile,  e  alla  quale  fa  seguito  nello  stesso  Istituto  Stadel 
un’altra  rajopresentazione  dello  stesso  soggetto  datato  1524,  dove  il  Cristo  è  posto  in  ginocchio.  ' 
vSi  distingue  invece  la  prima  versione  dell’argomento  pel  modo  insolito  d’interpretare 
l’ambascia  del  momento,  imaginando  il  Signore  bocconi  per  terra,  come  ad  indicare  la  gra¬ 
vità  dei  sentimenti  che  si  agitano  nell’intimità  del  suo  animo,  in  contrapposto  alla  impas¬ 
sibilità  dei  tre  discepoli  aggruppati  da  un  canto,  soprafatti  dal  sonno.  Disegno  meraviglioso 
in  vero  per  la  vita  ond’è  improntato  e  per  la  scorrevolezza  della  penna,  la  quale  guidata 
dalla  fervida  imaginazione  dell’artista,  riesce  a  creare  in  un  tetro  e  pittoresco  ambiente  di 
paesaggio,  un  episodio  tragico  impressionante. 

Che  l’autore' del  resto  siasi  preoccupato  ripetutamente  del  soggetto  trattato  a  questo 
modo  ce  lo  prova  un  altro  suo  foglio,  più  piccolo,  conservato  nel  Museo  imperiale  di  Ber- 


Fig.  8  —  Alberto  Durer:  L’Orazione  all’Orto 
Museo  imperiale  di  Berlino. 


lino  (fìg.  8).  Non  racchiude,  come  si  vede,  se  non  la  figura  del  Redentore  e  dell’angelo 
che  gli  porge  il  calice.  Differisce  nello  stesso  tempo  da  quello  di  Francoforte  in  molti  par¬ 
ticolari,  massime  nel  paesaggio,  e  si  può  ammettere  corrisponda  ad  un  pensiero  precedente, 
completato  ^^oi  nell’altro  foglio.  ^ 

D’altro  genere  è  il  secondo  disegno  della  raccolta  di  Francoforte  di  che  c’incombe 
ragionare.  Vi  è  una  semplice  testa  di  profilo,  ricavata  dal  vero,  appena  leggermente  trattata 
al  carboncino  e  non  ostante  piena  di  vita  alla  sua  volta. 

Che  il  Dürer  vada  noverato  fra  i  più  eccelsi  ritrattisti  ne  fanno  ampia  fede  i  dipinti 
di  tal  genere,  oggi  sparsi  per  diverse  gallerie,  non  che  buon  numero  di  suoi  studi  e  d’in¬ 
cisioni.  Quanto  alla  effigie  che  abbiamo  sotto  gli  occhi,  dove  sono  ritratte  le  sembianze  di 
un  vecchio  venerando,  dal  gran  naso  aquilino  e  dalla  barba  e  dai  capelli  lunghi,  presenta 
un  interesse  speciale  quale  primo  getto  delle  sembianze  di  un  personaggio  pio,  ch’ebbe  ad 


'  Vedi  fra  altro:  Albert  Dilrer,  par  Auguste  Mar-  ^  Il  foglio  di  Berlino  porta  il  n.  26  nella  grande 
guiltier  nella  raccolta:  Les  grands  artistes,  edita  da  pubblicazione  del  dott.  Lippmann. 

Henri  Laurens,  Paris,  pag.  119. 
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incaricare  l’artista  della  esecuzione  di  un  grande  quadro,  dove  il  committente  stesso,  il 
fonditore  in  metalli  Matteo  Landauer,  in  modo  corrispondente  riapparisce  in  esecuzione 
finita  di  tutto  punto,  quale  devoto  in  mezzo  ad  una  grande  turba  di  gente, 

Intendesi  la  massima  e  la  più  complessa  opera  di  pittura  dal  grande  Norimberghese,  bene 
nota  col  nome  ÒlOX' Adorazione  della  S.S.  Trinità,  compita  nel  15  ii,  oggidì  uno  dei  precipui 
tesori  della  galleria  imperiale  di  Vienna  (fig.  9).  Più  esattamente  andrebbe  chiamato  il  quadro 


Fig.  IO  —  Alberto  Dürer:  L’Immagine  di  Carlomagno 
Norimberga,  Museo  Germanico. 

di  Titti  i  Santi,  poi  ch’era  stato  fatto  per  l’altare  di  una  cappella  di  tale  denominazione 
in  un  ospizio  di  vecchi  fondato  pochi  anni  prima  dal  suddetto  Landauer  in  unione  al  con¬ 
cittadino  Erasmo  Schiltcrot.-  Come  opera  d’interesse  storico  e  di  carattere  intimamente  lo¬ 
cale  è  di  quelle  che  sarebbe  stato  desiderabile  non  avessero  ad  essere  ’mai  spostate  dal 
luogo  cui  furono  destinate.  Ma  la  sorte  decise  altrimenti,  poiché,  morto  il  committente 
nel  1515,  settantanni  più  tardi,  un  sovrano,  cui  il  museo  di  Vienna  va  debitore  oggi  di 
molte  opere  importanti,  l’ imperatore  Rodolfo  II,  riesci  ad  acquistare  il  grande  quadro  (oggi 
di  un  valore  quasi  impagabile)  per  la  mite  somma  di  settecento  fiorini. 
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Un  semplice  schizzo  indicante  il  concetto  complessivo  dell’altare  abbandonò  pure  il  suo 
posto  di  orig-ine  per  andare  a  finire  dopo  varie  vicende  nel  Museo  di  Chantilly,  lasciato 
alla  Francia  dal  defunto  Duca  d’Aumale.  Datato  dell’anno  1508,  se  ne  deduce  che  l’artista 
si  era  preso  a  cuore  il  suo  tema  parecchio  tempo  prima  di  condurlo  a  termine.  Il  disegno 
di  Francoforte  invece,  ch’è  evidentemente  uno  studio  dal  vero,  porta  la  stessa  data  del 
quadro,  colla  indicazione  di  iMìidaucr  Sfyftcr  e  il  monogramma  dell’artista.  Pochi  anni  fa 
si  trovava  con  molti  altri  disegni  del  Dürer  in  possesso  di  uno  dei  più  distinti  studiosi 
dell’artista,  il  sig.  W.  ùlitchell  di  Londra;  finché  alla  vendita  della  sua  raccolta  fu  acqui¬ 
stato  dall’Istituto  Stadel. 

Non  conoscendosi  del  resto,  a  quanto  si  apprende,  altri  studi  preparatorii  per  un’opera 
di  tanto  impegno,  —  e  ve  ne  saranno  stati  certamente  di  molti,  —  ciascuno  può  fare  i 
suoi  riflessi  sul  barbaro  destino  toccato  spesse  volte  alle  opere  insigni  dei  nostri  antichi; 
dovendosi  anzi  aggiungere  qui  da  ultimo  che  la  ricca  cornice  architettonica  del  quadro, 
eseguita  indubbiamente  secondo  le  indicazioni  del  Durer  stesso,  disgiunta  alla  sua  volta 
dal  dipinto  cui  doveva  servire  di  degno  compimento,  rimase  a  Norimberga,  dove  viene 
mostrata  oggidì  nel  Museo  Germanico.  Esempio  notevole  di  un  lavoro  condotto  sotto  l’in- 
tìuenza  dell’arte  italiana,  ne  fece  uno  studio  accurato,  riproducendola  nel  suo  insieme  ed  in  alcuni 
particolari  il  defunto  prof.  M.  Thausing  nella  sua  opera  intorno  all’artista,  edita  dal  Seemann. 

Quanto  all’argomento  del  quadro,  lo  stesso  autore,  considerandolo  nel  suo  mistico  si¬ 
gnificato,  bene  lo  qualifica  come  l’ultima  espressione  di  una  apoteosi  germanica  della  costi¬ 
tuzione  ecclesiastica  indivisa,  cattolica-romana,  prima  della  riforma  religiosa. 

istituisce  quindi  un  confronto  colla  Dispìifa  del  Sacramento  trattata  pure  in  quegli  anni 
da  Raffaello  nella  Stanza  della  .Segnatura  e  pone  in  rilievo  quanto  accomuna  e  più  ancora 
distingue  le  due  opere.  In  entrambe,  egli  osserva,  la  S.S.  Trinità  è  posta  nel  centro  della 
parte  superiore,  venerata  in  primo  luogo  dalla  Madonna  e  da  San  Giovanni  Battista,  cir¬ 
confusi  da  cori  celesti  e  da  schiere  di  patriarchi  e  di  Santi  :  al  basso,  in  atti  di  contem¬ 
plazione  e  di  adorazione,  i  rappresentanti  del  potere  ecclesiastico  e  del  laico  sulla  terra.  Ma 
quale  differenza,  quale  contrasto  non  si  avverte  fra  il  concetto  del  maestro  italiano  e  quello 
deU’alemanno  !  Raffaello  pone  a  sedere  il  Cristo  risorto  entro  un  nimbo,  nelle  superne  re¬ 
gioni;  gli  Apostoli  ed  i  Martiri  che  gli  fanno  ala  dai  due  lati  sono  caratteri  indipendenti, 
consci  del  loro  significato,  simili  agli  dei  deU'Olimpo,  dominanti  daU’alto  delle  nubi;  i  suoi 
teologi  e  padri  della  Chiesa,  radunati  in  discussione  animata  intorno  al  Santissimo  Sacra¬ 
mento,  formano  gruppi  variati  e  movimentati,  dai  quali  emerge  una  infinità  di  contraposti 
spirituali.  Figli  edifica  in  tre  zone  sovrastanti  l’una  all’altra  il  suo  concetto  dell’ideale  della 
Chiesa  romana,  sfoggiando  una  mirabile  pienezza  di  forme  sulla  superficie  di  vasta  parete; 
egli  dipinge  in  fine  nella  sede  centrade  di  tutto  il  mondo  cattolico  pel  suo  capo-  spirituale. 

11  Durer  invece  dipinge  la  sua  tavola,  di  dimensioni  relativamente  modiche,  pel  no- 
rimberghese  ramiere  e  fonditore,  per  l’altare  di  un  ricovero  di  poveri  concittadini,  rispec¬ 
chiando  in  tal  modo  il  ciclo  cristiano  di  un’anima  teutonica.  Qui  non  ha  luogo  un’adunanza 
di  personalità  indipendenti  in  contrasto  di  opinioni  fra  loro,  dominata  da  un  pensiero  su¬ 
premo.  Tutto  qui  si  riassume  in  un  solo  sentimento  di  giubilo,  nell’estasi  suscitata  dalla 
redenzione  di  ogni  creatura  da  ogni  pena  mediante  il  mistero  della  passione  dell’iiomo  Dio. 
Meraviglioso  affollamento  di  schiere  di  beati,  sovrastanti  a  luminose  distanze,  tutti  intesi  come 
rivolti  alla  prima  fonte  d’ogni  principio  di  vita.  Quivi  si  pres-'iita  in  maestà  indescrivibile 
il  Padre  Eterno  tenendo  dinnanzi  a  sé  l’imagine  redentrice  del  Crocefisso  nel  momento  del 
suo  estremo  respiro.  Superiormente  un  cerchio  di  serafini  circonda  l’imagine  simbolica  dello 
Spirito  Santo,  mentre  ai  lati  s’avanza  la  doppia  schiera  di  angeli  recanti  gli  emblemi  del 
martirio.  Nell’ordine  successivo  inferiormente  segue  la  moltitudine  dei  Santi:  alla  sinistra, 
ossia  alla  destra  del  Signore,  capitanate  dalla  Vergine  Maria,  la  turba  delle  martiri  del 
Nuovo  Testamento;  dalla  parte  opposta  uniti  al  Battista  gli  eroi  del  Vecchio  Testamento, 
uomini  in  prevalenza,  fra  i  quali  si  distinguono  bene  il  re  Davide  e  Mosè. 
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Nell’ultirna  zona  in  fine  stanno  divise  per  caste,  secondo  il  concetto  germanico  del 
tempo  da  un  lato  i  religiosi  col  papa  in  prima  linea.  Un  cardinale  si  atteggia  ad  introdurre 
benignamente  il  timido  devoto  Landauer  umilmente  inginocchiato  in  preghiera.  Si  chiude 
il  cerchio  dal  lato  opposto  coi  dignitari  del  temporale:  l’imperatore  nella  personificazione 
ideale  del  vecchio  Carlo  Magno,  riccamente  decorato  di  manto  in  oro  ed  in  pelliccia,  di¬ 
versi  re  e  principi,  fra  i  quali  il  doge,  e  alquanto  a  sè  un  austero  cavaliere  in  compita  ar¬ 
matura.  Fra  altri  vi  è  pure  introdotto  un  tipico  bifolco  col  suo  coreggiato;  un  giovane  gen¬ 
tiluomo,  volgendosi  a  lui  in  atto  cortesemente  scherzoso,  sembra  dirgli:  e  tu  pure  sei  qui? 
E  poco  stante  un  altro  viso  da  contadino,  sotto  il  suo  gran  cappello  di  felpa,  fa  la  sua 
apparizione  con  comica  gravità.  L’estremità  a  destra  finalmente  è  occupata  da  figure 
di  donne.  ‘ 

Per  conto  nostro  vorremmo  aggiungere  qui,  che  il  cavaliere  in  armatura,  orante  ingi¬ 
nocchiato,  sembra  individuare  in  modo  spiccato  un  personaggio  vivente,  e  tenuto  conto  del 
posto  che  tiene  nella  grande  composizione,  da  fare  riscontro  alla  figura  del  committente, 
si  potrebbe  naturalmente  supporre  ritragga  le  sembianze  dell’altro  fondatore  dell’ospizio,  il 
Schiltcrot. 

Notevole  a  canto  a  tutto  questo  è  il  vasto  paesaggio  che  si  stende  sulla  parte  inferiore 
della  tavola.  Quivi,  nell’angolo  a  destra  si  scorg'e,  in  piccole  proporzioni  la  figura  dell’ar¬ 
tista  stesso,  non  molto  dissimile  da  quello  che  ci  si  presenta  nell’autoritratto  della  galleria 
del  Prado,  (l’originale  di  quello  che  agli  Uffizi  a  Firenze  figura  fra  gli  autoritratti  degli  ar¬ 
tisti,  in  mancanza  d’altro).  Con  manifesta  soddisfazione  l’insigne  pittore  tiene  una  targa 
intesa  a  perpetuare  il  ricordo  di  tanta  opera,  leggendovisi  in  caratteri  lapidarii:  Albertus 
Durer  Noricus  faciehat  amto  a  Virginis  parhi  ipii,  più  il  consueto  monogramma. 

Contemplando  infine  nel  suo  complesso  questo  grande  capolavoro  dell’arte  germanica 
si  può  agevolmente  consentire  col  degno  biografo,  quando  egli  vi  riscontra  un’opera  fatta 
essenzialmente  pel  popolo,  e  quando  imagina  l’impressione  che  l’importanza  della  compo¬ 
sizione  e  lo  splendore  del  colore  (tuttora  conservato),  doveva  avere  prodotto  nella  modesta 
cappella,  sull’animo  di  tanti  poverini,  affranti  dagli  anni,  e  dediti  alla  preghiera;  soggiun¬ 
gendo,  che  sopra  individui  sofferenti,  d’indole  ingenua  di  loro  natura,  il  fascino  di  una  visione 
simile  non  poteva  a  meno  d’imporsi  potentemente  e  come  tale  qualificare  il  quadro  stesso, 
come  un  vero  modello  di  una  pala  d’altare  ispirata  dal  cristianesimo. 

Ora,  prima  di  prendere  congedo  definitivamente  dal  nostro  artista,  tornando  sopra  un 
pa.rticolare  deU’opera  esaminata,  ci  sentiamo  indotti  ad  avvertirvi  il  richiamo  a  simile  argo¬ 
mento  da  lui  assunto  di  bel  nuovo  in  un  altro  quadro.  Alludiamo  alla  figura  di  alto  signi¬ 
ficato  storico  qual’è  quella  del  fondatore  del  sacro  romano  impero,  Carlo  Magno.  Appren¬ 
diamo  infatti,  che  nello  stesso  corso  di  anni  il  Durer  ebbe  ad  occuparsi  intorno  a  due 
tavole  rappresentanti  il  re  Sigismondo  e  il  magno  Carlo,  da  servire  come  decorazione  della 
camera  del  tesoro  nella  stessa  città  di  Norimberga  dove  venivano  conservati  certi  tesori 
dell’impero  insieme  a  parecchie  reliquie.  Le  due  figure,  maggiori  del  vero  oggidì  sono  con¬ 
servate  in  quel  vasto  Museo  Germanico.  Quella  di  Sigismondo,  ricavata  forse  da  una  imagine 
preesistente,  non  è  di  gran  valore,  laddove  il  pittore  seppe  concentrare  anco  una  volta 
la  sua  potenza  e  la  sua  accuratezza  nel  tempo  stesso  nella  imagine  di  Carlo  (fig.  io).  Tant’ è 
vero  che  non  si  saprebbe  dire  se  sia  maggiormente  da  ammirare  nella  medesima  la  forza 
dell’espressione,  o  l’imponenza  del  portamento  e  dei  ricchissimi  e  squisiti  ornamenti  ond’è 
rivestito,  rigurgitanti  di  ornati,  di  gemme,  d’oro  e  di  perle.  Lo  sguardo  severo,  i  tratti 
energici  sembrano  desunti  (come  opinerebbe  il  Thausing)  da  quelli  dello  storiografo  impe¬ 
riale,  matematico  e  poeta  laureato  Giovanni  Stab  o  Stabius,  il  quale  sul  principio  del  1512 
venne  a  Norimberga,  vi  rimase  alquanto  tempo  ed  ebbe  relazione  col  Dürer.  A  destra  e 


'  Vedi  :  Durer.  Geschichte  semes  Lebens  und  semer  Runst,  von  Moriz  Thausing.  Verlag  von  E.  A,  See- 
Dixnn  1876,  pag.  307  e  seg.  ^ 
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a  sinistra  sopra  il  capo  deH’imperatore  stanno  dipinti  gli  stemmi  di  Francia  e  di  Germania, 
i  tre  gigli  e  l’aquila.  L’iscrizione  che  si  legg'e  lungo  la  cornice  indica  in  sei  versi  essere 
questa  l’imagine  dell’iniperatore  Carlo  che  assoggettò  agli  Alemanni  l’impero  romano,  e  la 
sua  corona  e  vestimenta  essere  esposte  annualmente  a  Norimberga  insieme  ad  altri  og¬ 
getti  sacri.  ' 

%  ^  ^ 

Dei  rimanenti  fogli,  scelti  a  figurare  nel  2°  e  nel  3°  fascicolo  dell’opera  intesa  ad  illu¬ 
strare  la  raccolta  di  disegni  del  ìtluseo  Stildel  meritano  di  essere  rammentati  principalmente 
i  seguenti:  due  testine,  una  d’uomo,  l’altra  di  donna,  finamente  eseguite  a  punta  d’argento, 
ragionevolmente  attribuite  a  quel  Gerardo  David,  scolaro  del  Memling,  di  cui  il  ìtluseo  di 
Rouen  possiede  un  quadro  da  considerarsi  forse  come  il  suo  capolavoro  e  dove  si  vedono 
parecchie  teste  di  carattere  analogo  a  quelle  del  disegno  accennato.  E  noto  poi  che  nella 
G-allcria  del  Palazzo  Bianco  a  Genova  esiste  altro  quadro  dell’autore  medesimo,  una  Madonna 
col  Jfambino  che  tiene  un  grappolo  d’nva. 

Del  massimo  fra  gli  artisti  olandesi,  il  Rembrandt,  due  esempi  d’in  fra  i  numerosi  suoi 
piccoli  schizzi  fugaci,  a  penna,  dove  con  tratti  maestrevolmente  efficaci  esprime  il  primo 
pensiero  di  qualche  sua  invenzione.  Qui  si  tratta  nell’uno  dell’episodio  del  profeta  Nathan 
in  atto  di  spiegarsi,  inginocchiato  davanti  il  re  Davide;  nell’altro  direbbesi  di  un  Riposo 
nella  Fuga  iu  Egitto,  inteso  quasi  come  soggetto  di  genere. 

Del  Rubens  vorrebbesi  una  imponente  figura  di  vescovo,  bene  riprodotta  nelle  sue 
due  tinte  originali  del  carboncino  e  della  matita  rossa.  Il  modo  di  eseguire  il  viso  tuttavia 
e  una  certa  deficienza  di  forza  nel  complesso  potranno  suscitare  qualche  dubbio  sulla  ori¬ 
gine  dal  detto  autore. 

Ottimamente  riprodotte  del  pari  nella  loro  colorazione  originale  varie  teste,  come  quelle 
di  un  grazioso  giovane,  nel  quale  si  ha  a  ravvisare  forse  l’autoritratto  del  Sandrart,  pittore 
e  storiografo  ad  un  tempo,  di  una  testa  ricciuta  di  Fili^^po  di  Champaigne,  di  un  rozzo 
ma  vivo  ceffo  teutonico  datato  del  1847  (apparentemente  di  qualche  artista  della  scuola 
d’ Augusta). 

Nè  va  dimenticato  un  foglio  gustosissimo  di  quello  spiritoso  pittore  che  fu  il  Watteau, 
rappresentante  cosi  spiccato  dell’arte  francese  del  Settecento,  —  un  foglio,  dove  prevale  la 
sua  consueta  matita  rossa  vivace  accanto  ad  alcune  parti  in  nero,  con  cui  ci  viene  presen¬ 
tato  in  figura  intera  un  elegante  personaggio,  in  posa  studiata  squisitamente,  il  quale  da 
alcuni  indizi  nella  carta  si  scopre  essere  il  pittore  Nicola  Vleughels,  ch’ebbe  notoriamente 
strette  relazioni  col  Watteau  medesimo. 

Astraendo  in  fine  da  pochi  altri  fogli,  di  minore  interesse  ma  da  ritenersi  nullameno 
per  originali,  ciascuno  vede  che  la  scelta  fu  felice  nei  due  fascicoli  indicati  e  che  il  Diret¬ 
tore  del  rinomato  Istituto  Stildel  ha  bene  meritato  del  medesimo  con  avere  intrapreso  questa 
pubblicazione,  nella  quale  si  hanno  da  attendere  successivamente  ben  parecchie  altre  rive¬ 
lazioni  di  primo  ordine. 

Gu.stavo  Frizzoni. 


Vedi  op,  cit.  pag.  366  e  seg. 
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L’opera  di  Benozzo  Qozzoli  in  Santa  Rosa  di 
Viterbo.  —  Della  molteplice  opera  di  decoratore  che 
Benozzo  Gozzoli  prodigò,  durante  la  sua  lunga  vita, 
nelle  terre  del  Lazio,  della  Toscana  e  dell’Umbria, 
due  notevoli  cicli  d’affreschi  non  sono  giunti  fino  a 
noi.  L’uno  è  quello  che  egli  imaginò  quando  — 
secondo  il  Vasari  —  <<■  nella  medesima  città  di  Pisa 
alle  monache  di  San  Benedetto  a  Ripa  d’Arno  di¬ 
pinse  tutte  le  storie  della  vita  di  quel  santo  »  ;  l’altro 
è  quello  che  negli  anni  suoi  giovanili  dipinse  in  Ganta 
Rosa  di  Viterbo  e  che  il  Vasari  non  ricorda  neppure. 
Due  cicli  dunque  che  potevano  rappresentarci  due 
tappe  nella  evoluzione  dell’artista  ;  ma,  mentre  le  sto¬ 
rie  di  San  Benedetto  nel  convento' pisano  furono  fatte 
quand  ;  già  Benozzo  era  maturo  nell’arte  e  negli  anni, 
quando  aveva  forse  già  intrapreso  j  decorare  la  pa¬ 
rete  di  Campo  Santo  ed  aveva  quindi  ormai  formato 
completamente  la  sua  scuola  ed  il  suo  stile,  le  storie 
della  chiesetta  di  Viterbo  avrebbero  dovuto  apparire 
per  noi  come  degne  di  maggiore  interesse  poiché 
rappresentavano  uno  dei  primi  passi  di  Benozzo  nel¬ 
l’arte  di  decorare  pareti  di  chiese  e  di  conventi,  di 
assurgere  cioè  a  commentatore  dei  sacri  testi  e  delle 
sacre  leggende. 

Quando  Benozzo  nel  1453  ’  fu  chiamato  dalle  mo¬ 
nache  di  Santa  Rosa  a  decorare  la  loro  chiesa  con  le 
storie  della  Santa  aveva  trentatrè  anni  e  da  quattro 
anni  circa  era  uscito  dalla  bottega  dell’Angelico  per 
battere  liberamente  le  ali.  Dopo  essere  stato  col  suo 
maestro  di  valido  aiuto  ad  Orvieto  ed  a  Roma,  dopo 
aver  dipinto  prima  in  vari  luoghi  della  Campagna 
romana  ed  essere  stato  dal  ’50  al  ’52  a  Montefalco, 
egli  si  trovava  al  principio  della  virilità  con  un  largo 
corredo  di  insego  :menti,  appresi  in  quasi  un  decennio 
di  studio,  e  con  una  già  matura  esperienza  nell’arte 
dell’affresco. 

Ma  a  Montefalco  —  noi  lo  vediamo  chiaramente  — 


•  C.  L.  (Ceccotti  Luca),  Descrizioyie  di  ç  storie  di  Santa  Rosa 
dipinte  da  Benozzo  nel  14^3  con  commentario  storico.  Viterbo, 
Tip.  Pompei,  1872.  Questo  opuscolo,  oggi  molto  raro,  e  le  fotografie 
delle  copie  mi  furono  favoriti  dalla  cortesia  del  comm.  Ricci  diret 
tore  generale  delle  Belle  Arti  ed  a  lui  devo  renderne  grazie. 


quantunque  egli  già  dimostrasse  più  o  meno  evolute 
tutte  quelle  caratteristiche  di  disegno  e  di  tecnica  che 
poi  dovevan  formare  il  suo  stile,  pure  non  ancora  si 
poteva  liberare  dall’influenza  della  scuola  dell’Ange¬ 
lico,  *  non  ancora  appariva  sicuro  di  se  stesso,  sicuro 
di  quella  sua  grande  abilità  di  narratore  vivace  e  ta¬ 
lora  arguto,  che  formò  poi  uno  dei  suoi  vanti  mag¬ 
giori. 

A  Montefalco  egli  era  ancora  il  timido  scolare  del¬ 
l’Angelico,  che  del  maestro  irrozziva  un  poco  le  forme 
serafiche  e  copiava  talora,  come  negli  spicchi  della 
volta  della  Cappella  in  San  Francesco,  gli  stessi  motivi 
e  le  stesse  attitudini  dettategli  a  Roma  nella  decora¬ 
zione  della  cappella  di  Niccolò  V.  Ed  oltre  al  fresco 
ricordo  della  pittura  del  frate,  Benozzo  aveva  a  Mon¬ 
tefalco  un  altro  impaccio  allo  sgorgare  libero  della 
sua  vena:  l’esempio  delle  pitture  giottesche  in  Assisi 
che  a  lui,  nuovo  illustratore  della  vita  di  San  Fran¬ 
cesco,  là  dove  era  stata  vissuta,  furono  continuamente 
presenti  nel  concepire  e  nell’ eseguire  il  coro  di  Mon¬ 
tefalco. 

A  Viterbo  quindi  Benozzo  deve  essere  andato  con 
animo  lieto,  desideroso  di  sperimentare  per  la  prima 
volta  la  sua  abilità  e  la  sua  fantasia  ;  era  il  primo 
passo  che  egli  muoveva  da  solo  e  per  questo  appunto 
noi  rimpiangiamo  che  quel  ciclo  d’affreschi  sia  andato 
perduto.  Vi  avremmo  visto  come  egli  si  fosse  saputo 
meglio  emancipare  dalle  influenze  dell’Angelico  e  di 
Giotto,  e  preparare  con  una  vigoria  tutta  nuova,  pro¬ 
mettere  con  una  gaiezza  tutta  sua  la  decorazione 
della  Cappella  dei  Magi  nel  palazzo  del  suo  «  amico 
singhularissimo  »  Messer  Piero  de’  Medici. 

Il  tema  che  le  monache  viterbesi  offrivano  a  Be¬ 
nozzo  non  era,  a  dir  vero,  fra  i  migliori  :  se  la  nar¬ 
razione  della  vita  di  San  Francesco  mal  si  confaceva 
con  lo  spirito  tutt’altro  che  serafico  dell’arte  e  del 
carattere  del  Gozzoli,  altrettanto  male  egli  doveva 
trovarsi  nell’ imaginare  e  nello  scegliere  le  scene  più 
significative  della  vita  della  vergine  viterbese  morta 


‘  Lo  si  vede  facilmente  nella  tavola  dipinta  per  San  Fortunato 
di  Montefalco,  ora  nella  pinacoteca  vaticana. 
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a  diciotto  anni,  pia  e  mansueta,  vissuta  santamente 
in  timor  di  Dio,  in  rispetto  della  Chiesa,  in  desiderio 
assiduo  della  vita  oltremondana. 

L’indole  di  Renozzo  —  lo  si  vedrà  poi  anche  me¬ 
glio  negli  affreschi  del  palazzo  mediceo  ed  in  quelli 
del  Campo  Santo  pisano  —  era  quella  di  un  pittore 
amante  talora  delle  scene  campestri ,  talaltra,  e  più  di 
frequente,  della  figurazione  di  cortei  e  di  processioni 
i  cui  personaggi  ritratti  od  imitati  dal  vero,  vestiti  d' 
costumi  ricchi  dai  colori  smaglianti,  egli  mischiava 
volentieri  anacronisticamente  con  le  persone  della  sa¬ 
cra  scrittura  o  con  quelle  delle  leggende  dei  santi. 
Egli  amava  vedere  queste  processioni  svolgersi  in  una 
campagna  vasta  d’orizzonte,  varia  di  rocce  tormen¬ 
tate  ed  aspre,  onde  rari  ed  esili  si  elevavano  i  cipressi 
od  i  pini  ;  oppure  imaginava  vendemmie  sotto  i  per¬ 
golati  gravi  di  grappoli,  con  donne  e  con  fanciulli 
lieti  della  loro  agreste  sanità. 

A  Viterbo  egli  non  poteva  quindi  sfoggiare  cpiesta 
sua  indole  di  pittore  festaiolo  e  brillante,  costretto 
com’era  a  seguire  passo  per  passo  la  vita  della  santa 
fra  le  pareti  umili  della  casa  e  del  chiostro,  dinanzi 
alle  chiese  od  ai  conventi.  Come  riuscì  egli  nell’inca¬ 
rico  che  le  monache  di  Santa  Rosa  gli  avevano  af¬ 
fidalo  ? 

Purtroppo  nel  1632,  allorché  si  volle  ingrandire  la 
chiesetta  delle  monache  e  porla  nello  stato  in  cui  at¬ 
tualmente  si  trova,  non  fu  creduto  opportuno  di  la¬ 
sciare  intatti  gli  affreschi  di  Benozzo.  Pure,  poiché 
la  distruzione  di  pitture  così  pregevoli  dovette  appa¬ 
rire  anche  allora  come  il  frutto  di  una  dolorosa  ne¬ 
cessità,  Tiberio  Muti,  vescovo  di  Viterbo,  ordinò  che 
Francesco  Sabatini  pittore  orvietano  copiasse  quelle 
pitture  il  più  fedelmente  possibile  '  e  il  20  di  no- 
vemlrre  del  1632  con  atto  solenne  il  Sabatini  stesso 
giurò  sul  Vangelo  la  fedeltà  delle  copie  che  egli  aveva 
fatte  sn  nove  cartoni  a  penna  ed  a  tempera  leggera! 
Quanta  fosse  la  fedeltà  giurata  è  facile  purtroppo  ve¬ 
dere  ;  pure  se  anche  non  vogliamo  apprezzare  la  huona 
intenzione  che  deve  aver  animato  il  misero  artista 
in  un’opera  così  impari  alle  sue  forze,  conviene  al¬ 
meno  riconoscere  che  le  sue  infelicissime  copie  pos¬ 
sono  servirci  se  non  altro  a  comprendere  come  Be¬ 
nozzo  già  disponesse  le  sue  scene,  in  che  modo  cioè 
egli  sapesse  trar  partito  dal  racconto  che  la  leggenda 
aveva  creato  intorno  alla  vita  della  Santa  viterbese. 

Per  noi  che  ormai  conosciamo  lo  stile,  l’abilità  ed 
i  difetti  di  Benozzo  e  che  dalle  pitture  di  Montefalco 
a  quelle  di  Pisa  possiamo  osservare  ed  ammirare  quasi 
tutta  l’evoluzione  del  pittore  fiorentino,  sarà  facile  dai 
deformi  disegni  del  Sabatini  imaginare  quale  fosse  in 
realtà  la  decorazione  che  fino  al  1632  adornò  il  coro 
delle  monache  in  .Santa  Rosa  di  Viterbo. 


*  Ricci  Corrado,  Lorenzo  da  V’^itcrbOy  in  Archivio  storico  del¬ 
l’Arte,  1888,  pag.  65. 


Narra  la  leggenda,  riferita  anche  dai  Bollandisti, 
sotto  la  data  del  4  di  rettembre,  sacro  alla  Santa,  che 
«  ]rrevenne  il  Signore  Iddio  questa  benedetta  fan¬ 
ciulla  con  abbondanti  grazie  e  doni  celesti  talmente- 
chè  nell’età  puerile  comparve  un  esemplare  delle  più 
singolari  virtù  »  e  che  a  soli  tre  anni  resuscitò  ima 
sua  parente  per  intercessione  divina.  Da  ipiesto  fatto 
Benozzo  trasse  l’ispirazione  al  primo  quadro  delle  sue 
nove  storie  e  raffigurò  in  due  scene  immediatamente 
successive  (fig.  i)  l’episodio  della  resurrezione  po¬ 
nendo  a  sinistra  la  parente  morta,  distesa  in  terra  fra 
il  pianto  delle  donne,  ed  a  destra  la  risorta  mentre 
Santa  Rosa  bambina  inginocchiata  e  seguita  dai  mo¬ 
naci  pronti  al  funerale  fa  meravigliare  i  vicini  accorsi 
a  contemplare  la  morta. 

La  scena,  cosi  come  fu  rappresentata  dal  Gozzoli 
non  solo  dovette  avere  un  accento  di  verisimiglianza 
e  di  drammaticità  specie  nel  gruppo  delle  donne  a 
sinistra,  ma  anche  una  felice  distribuzione  dei  gruirpi 
di  figure  sullo  sfondo  uniforme  del  cortile  ove  av¬ 
viene  la  scena. 

Pure  meglio  dovè  riuscire  certamente  la  scena  se¬ 
guente  in  cui  Benozzo  volle  raffigurare  l’apparizione 
del  Crocifisso  a  Santa  Rosa  orante  e  la  predicazione 
a  cui  Sairta  Rosa  fu  animata  da  questa  visione.  Anche 
qui  il  quadro  è  diviso  in  due  ejrisodi  :  a  sinistra  la 
visione,  a  destra,  per  tre  iprarti  del  quadro,  la  jire- 
dicazione  (fig.  2).  Ma  quantunqire  tpii  Benozzo  nel 
ritrarre  le  due  scene  potesse  avei'e  dinanzi  alla  me¬ 
moria  due  esempi  mirabili  quali  la  visione  in  San  Da¬ 
miano  della  basilica  assisiate  e  la  predicazione  di 
San  Stefano  nella  Cappella  Niccolina  egli  volle  creare 
da  sé  l’ambiente  dei  due  episodi,  ponendo  la  santa 
assorta  nella  visione  entro  la  sua  casa  che  s’intravede 
da  un  arco  alzato  su  due  pilastri  e  disponendola  in¬ 
vece  sopra  una  cattedra  in  atto  di  predicare  fra  il 
pubblico  delle  donne,  dei  cittadini  e  dei  monaci  l'ac- 
colti  in  una  piazza. 

Per  la  prima  volta  noi  vediamo  qui  sbrigliarsi  la 
vena  di  narratore  e  d’umorista  che  poi  anderà  sem¬ 
pre  più  distinguendo  l’arte  di  Benozzo,  quella  vena 
cioè  cui,  per  l’austerità  e  la  sublimità  della  leggenda 
francescana  egli  non  aveva  potuto  dar  libero  corso  ; 
ne  è  una  prova  il  gruppo  dei  fanciulli  scherzanti  con 
un  cane  mentre  le  donne  sono  intente  alle  parole 
della  Santa.  E  forse  qui  fu  anche  un  primo  saggio, 
nei  tre  uomini  a  destra,  di  quei  gruppi  di  ritratti  onde 
poi  Benozzo  si  compiacque  d’adornare  le  sue  pitture 
a  San  Gimignano,  a  Firenze  ed  a  Pisa. 

Anche  la  terza  storia  (fig.  3)  che  irer  distribuzione 
di  gruppi  e  per  ornamento  dell’ambiente  deve  avere 
avuto  altrettanta  armonia  e  piacevolezza  (|uanta  la 
precedente,  non  ha  nessun  diretto  esemplare  da  cui 
si  possa  dire  derivata  ;  e  se  anche  nel  portico  a  si¬ 
nistra  essa  può  ricordare  un  motivo  scelto  dall’An¬ 
gelico  nelle  storie  di  Santo  Stefano,  la  disposizione 
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delle  persone  che  lo  popolano  è  così  diversa  da  far 
comprendere  come  anche  in  questa  scena  Renozzo 
avesse  saputo  liberarsi  da  ogni  reminiscenza  di  pit¬ 
ture  anteriori. 

Narrava  !a  leggenda  che  Santa  Rosa,  ostinata  fau- 


mata  la  Santa  innanzi  a  sè,  le  ingiungesse  di  partire 
da  Viterbo  e  lo  raffigurò  vestito  come  un  notule  fio¬ 
rentino,  circondato  dai  suoi  ministri  e  soldati,  avendo 
liresso  il  trono  un  nano  che  ricorda  moltissimo  per 
il  tipo  e  per  l’abito  l’altro  buffone  che  Ansuino  da 


Fig.  I  —  Prima  storia  di  Santa  Rosa 
quale  era  dipinta  da  Renozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


trice  della  più  fedele  obbedienza  al  Pontefice,  andava 
diffondendo  in  Viterbo  idee  di  ribeilioìie  e  d’odio 
contro  Federico  II  e  che  quindi,  avendo  trionfato  in 


Forlì  pose  nelle  storie  di  San  Cristoforo  agli  Eremi¬ 
tani  di  Padova.  Anche  qui  noi  troviamo  il  gruppo  dei 
due  fanciulli  scherzanti  mentre  le  madri  erompono  in 


h'ig.  2  — •  Seconda  storia  di  Santa  Rosa 
quale  era  dipinta  da  Renozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monaclu 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


Viterbo  la  fazione  cesarea  ella  fu  cacciata  in  esilio 
insieme  coi  suoi  e  costretta  a  peregrinare  in  Soriano, 
in  Vitorchiano  ed  in  altri  luoghi  del  contado  viter¬ 
bese.  Renozzo  imaginò  che  il  Vicario  imperiale,  chia- 


atti  di  sgomento  o  di  disperazione,  anche  qui  ve¬ 
diamo  l’intimità  della  scena  familiare  in  un  episodio 
reso  così  solenne  dalla  presenza  e  dalla  collera  di  un 
messo  imperiale.  In  questo  quadro  Renozzo  potè  sfog- 
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giare  la  sua  vena  architettonica  negli  edifici  del  fondo 
e  dare,  specie  nel  palazzo  di  sinistra,  un  saggio  del  suo 
gusto  nel  comporre  con  motivi  classici  portici  o  logge, 


grande  quantità  di  gente  accorsa  dai  bizzarri  edifici 
del  fondo,  parte  gotici  e  parte  classicheggianti,  do¬ 
vette  anche  ricorrere  ad  artifici  per  riempire  con  rocce, 


Fig.  3  —  Terza  storia  di  Santa  Rosa 
(piale  era  dipinta  da  Henozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


trabeazioni  o  finestre,  gusto  che  egli  aveva  invero 
ereditato  dall’Angelico. 

Non  altrettanto  felice  fu  forse  benozzo  nel  conce¬ 
pire  il  quadro  seguente  in  cui  rappresentò  l’apparizione 
dell’Angelo  a  Santa  Rosa  per  annunziarle  la  morte  di 


con  piante  e  con  mura  la  parte  di  destra.  F'orse,  lu 
un  ritratto  d’uno  dei  principali  uomini  di  Soriano  la 
figura  del  personaggio  effigiato  a  destra  della  scena 
in  atto  solenne  e  grave. 

Con  la  serie  dei  miracoli,  incominciata  nel  primo 


Fig.  4  —  Quarta  storia  di  .Santa  Rosa 
quale  era  dipinta  da  Benozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


hederico  li,  che  ella  comunica  al  popolo  adunato  sopra 
una  piazza  di  Soriano  (fig.  4).  Egli  divise  aiuhe  cpii 
il  quadro  in  due  episodi  come  tutti  i  precedenti  e 
se  raggruppò  efficacemente  intorno  alla  Santa  una 


cpiadro,  si  riconnette  la  quinta  storia  di  Santa  Rosa, 
in  cui  appare  la  S  nta  neH’atto  di  risanare  una  cieca; 
le  due  scene  immediatamente  successive  (fig.  5)  del 
l’arrivo  di  Santa  Rosa  e  del  miracolo  sono  divise  da 
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una  porta  così  come  divise  l’Angelico  l’arrivo  e  la 
lapidazione  di  San  Stefano  nella  Cappella  Niccolina. 
Qui  non  sfoggio  di  costumi  nè  di  aneddoti  infantili, 


ma  lo  sfondo  di  una  campagna  e  d’una  semplice  via 
priva  d’edifici  sontuosi,  in  cui  i  soli  personaggi  ne¬ 
cessari  alio  svolgimento  della  scena  assistono  al  mi¬ 
racolo  accaduto  —  narra  la  leggenda  ’  —  in  Vitorchiano. 

Con  molto  maggiore  apparato  di  solennità  Benozzo 


questa  scena  forse,  più  che  in  ciualunque  altra,  vi  fu 
l’evidenza  dell’aneddoto;  la  concentrazione  della  folla 
intorno  alla  figura  principale  ed  alla  eretica  conver¬ 


tita,  la  distribuzione  dei  gruppi  e  la  larga  prospet¬ 
tiva  degli  edifici  dànno  al  quadro  una  piacevole  dispo¬ 
sizione  generale  e  fanno  capire  —  da  quanto  almeno 
può  resultare  dalla  copia  — •  che  anche  un  notevole 
movimento,  una  espressione  fortemente  drammatica 


Fig.  5  “  Quinta  storia  di  Santa  Rosa 
quale  era  dipinta  da  Benozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


Fig.  6  —  Sesta  storia  di  Santa  Rosa 
quale  era  dipinta  da  Benozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


imaginò  la  scena  della  prova  del  fuoco  (fig.  6)  quale 
cioè  Io  richiedeva  il  solenne  prodigio  narrato.  In 

*  Bussi.  Legenda  B,  Virginie  Rosae  Viterbensis.  Bernabò  e 
Lazzerini,  1748. 


non  comune  in  Benozzo  animavano  questo  episodio 
culminante  per  la  Vita  e  per  la  Santità  di  Rosa  da 
Viterbo. 

Nella  parte  sinistra  del  quadro  seguente  (fig.  7) 
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Benozzo  volle  raffigurare  un  altro  episodio  della  vita 
della  Santa:  la  repulsa  cioè  ch’ella  ebbe  dalla  ba¬ 
dessa  allorché  fece  istanza  di  entrare  nel  monastero 
di  Santa  Maria  delle  rose  in  Viterbo.  Qui  la  scena 
principale,  a  differenza  ilelle  altre  è  relegata  nel  fondo 
e  sul  primo  piano  si  muovono  e  parlano  personaggi 
estranei  all’azione  fra  cui  una  giovane  donna  alle  cui 
sottane  s’aggrappa  un  bambino,  motivo  che  Benozzo 
non  abbandonerà  mai  nelle  sue  pitture  murali  e  che 
già  aveva  fatto  la  sua  comparsa  prima,  sotto  la  di¬ 
rezione  dell’Angelico,  nella  scena  delle  elemosine 
nella  Cappella  Niccolina,  poi  a  Montefalco  nel  (]ua- 
dro  in  cui  Benozzo  narrò  il  miracolo  del  presepe  di 
Greccio. 

h'oi'se  il  Gozzoli  volle,  relegando  nel  fondo  la  scena 
della  repulsa,  dare  maggior  risalto  ed  accrescere  evi- 


Federico  II,  ma  Benozzo  volle  certo  nel  momento 
solenne  avvicinare  il  Papa  e  la  Santa,  i  due  fervidi 
alleati  contro  la  potenza  imperiale  quasi  che  la  pre¬ 
senza  del  Pontefice  dovesse  significare  attestazione  di 
gratitudine  verso  la  donna  che  tanto  fervore  di  zelo 
aveva  spiegato  in  vita  e  tanti  patimenti  sofferti  per 
la  difesa  della  Chiesa  cristiana. 

L’affollarsi  della  gente  attorno  al  feretro,  il  gruppo 
dei  giovani  a  sinistra  della  scena,  la  semplicità  della 
chiesetta  e  del  fondo  dettero  probabilmente  anche  a 
questo  episodio  una  efficace  apparenza  di  verità,  poi¬ 
ché  certo  non  gli  mancò  come  in  alcuni  altri  la  pie¬ 
nezza  della  concezione  e  la  giusta  disposizione  dei 
grtippi  di  figure. 

Abbiamo  visto  sin  qui  la  fantasia  di  Benozzo  (piasi 
sempre  libera  da  qtialsiasi  influenza  nell’ imaginare  i 


Fig.  7  —  Settima  storia  di  Santa  Rosa 
(piale  era  dipinta  da  Benozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


(lenza  all ’episodio  della  morte  di  .Santa  Rosa,  dipinto 
a  destra  del  cpiadro. 

«  Ma  avendo  quelle  monache  —  itroseguiva  la  leg¬ 
genda  —  ricusato  di  riceverla  a  motivo  della  sua  po¬ 
vertà,  ella  irredisse  con  ispirito  profetico  che  l’avreb¬ 
bero  ricevuta  morta...».  Benozzo  volle  quindi  rag¬ 
gruppare  questi  due  fatti  della  repulsa  e  dePa  morte, 
(pi  intunque  accaduti  a  notevole  distanza  di  tempo, 
e  dispose,  veramente  con  un  senso  di  grande  etpii- 
lilirio,  le  due  scene  '  animate  dallo  spirito  profetico 
della  Santa  in  (piesto  quadro  piacevole  d’ invenzione 
e  di  sentimento. 

A  destra  dell’ottava  storia  (fig.  8)  furono  rappre¬ 
sentate  le  esequie  di  Santa  Rosa  dinanzi  alla  chiesa 
di  Santa  Maria  nel  Poggio  con  grande  concorso  di 
clero  e  di  cittadini.  La  leggenda  non  parla  affatto 
che  a  (pieste  esetpiie  intervenisse  il  Pontefice  che  al¬ 
lora,  nel  1252,  era  Innocenzo  IV  il  fiero  nemico  di 


quadri,  nel  disporre  le  persone  e  gli  edifici,  poiché 
l’azione  delle  storie  che  egli  aveva  dovuto  figurare 
era  troppo  diversa  da  quella  delle  altre  che  prima 
avea  visto  o  dipinto.  Ma  nell’ottava  storia  di  Santa  Rosa 
doveva  essere  di|iinto  un  altro  episodio  che  troppo 
da  vicino  richiamava  un  esempio  famoso  e  Benozzo 
non  potè  quindi  essere  completamente  originale  nel 
comporre  la  scena,  così  come  non  aveva  potuto  es¬ 
serlo,  raffigurando  una  scena  del  tutto  analoga  nel 
coro  di  Montefalco,  secondo  lo  stesso  modello.  Si 
trattava  di  ritrarre  il  momento  in  cui  ad  Innocenzo  IV 
appare  in  sogno  .Santa  Rosa  per  comandargli  di  por¬ 
tare  i  suoi  resti  mortali  nel  convento  di  Santa  Maria 
delle  rose,  dove,  secondo  la  sua  profezia,  ella  sa¬ 
rebbe  entrata  almeno  da  morta.  Come  poteva  Be¬ 
nozzo  non  ricordare  di  nuovo  il  sogno  di  Innocenzo  III 
dipinto  in  San  Francesco  d’Assisi? 

Ed  egli  inlatti,  come  aveva  fatto  a  Montefalco, 
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ma  più  nel  fondo,  dispose  la  scena  quasi  nello  stesso 
modo  in  una  stanzetta  tutta  occupata  dal  letto  del  Pon¬ 
tefice,  ai  piedi  del  quale  due  assistenti  sembrano  ripo- 


lico  maestro,  nè  il  grande  pittore  di  San  Francesco 
avevano  potuto  insegnargli.  In  questo  quadro  il  Goz- 
zoli  volle  figurata  l’apoteosi  ed  il  trionfo  dello  spi- 


Fig.  8  — -  Ottava  storia  di  Santa  Rosa 
quale  era  dipinta  da  Benozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


sare.  Ma,  se  pure  egli  pensò  al  quadro  d’Assisi  ebbe 
anche  presente,  nel  disporre  la  visione  in  una  nuvo¬ 
letta  tondeggiante,  il  sogno  del  giovane  Francesco 
che  egli  stesso  aveva  dipinto  a  Montefalco,  e,  nel 
porre  il  Papa  fra  le  coltri,  il  suo  Innocenzo  III  dor- 


rito  profetico  di  Santa  Rosa:  e  intorno  all’esile  corpo, 
portato  finalmente  verso  la  sospirata  pace  di  Santa  Ma¬ 
ria  delle  rose,  egli  pose  il  clero  in  gran  numero 
ed  il  papa  Alessandro  IV  seguito  dai  cardinali, 
quello  stesso  papa  a  cui  Santa  Rosa,  apparsa  in 


Fig.  9  —  Nona  storia  di  Santa  Rosa 
quale  era  dipinta  da  Benozzo  Gozzoli  nella  chiesetta  delle  monache 
di  Santa  Rosa  a  Viterbo. 


rmente,  riuscendo  così  più  ad  imitare  se  stesso  che 
altrui. 

Nell’ultima  delle  nove  storie  di  Santa  Rosa  (fig.  9) 
Benozzo  tentò  ardimenti  nuovi,  quali  nè  il  suo  ange- 


sogno,  aveva  comandato  di  compiere  la  sua  profezia. 

Avendo  Benozzo  posto  in  fondo  al  quadro  la  chiesa 
ed  il  convento  delle  monache  viterbesi  con  le  suore 
pronte  a  ricevere  il  sacro  corpo  sul  sagrato  della 


L-Arte.  XIII,  6. 
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chiesa,  sotto  un  piccolo  pronao  retto  da  (piattro  pi¬ 
lastri,  ne  veniva  di  necessità  che  parte  della  pro¬ 
cessione  doveva  svolgersi  in  scorcio  verso  il  convento. 
Benozzo  scorciò  anche  la  bara  e  se  il  disegno  del 
Sabatini  fosse  meno  spietatamente  calunniatore  po¬ 
tremmo  anche  giudicare  come  questa  arditezza  di  di¬ 
segno  potesse  riuscire  al  nostro  pittore.  Egli  dimo¬ 
strò  del  resto,  sei  anni  dopo  a  Firenze,  di  possedere 
una  notevole  abilità  nello  scorciar  figure  ed  animali 
ed  è  quindi  molto  probabile  che  anche  in  cpiesto  suo 
primo  ardito  tentativo  —  che  a  Montetalco  non  aveva 
ancóra  voluto  arrischiarne  —  egli  riuscisse  abilmente 
a  ritrarre  tanto  il  cataletto  con  il  corpo  della  Santa, 
quanto  la  lontanante  processione  dei  religiosi  chier- 
cuti. 

Tutta  la  scena  è  ampia  e  ben  composta:  semplice 
nel  fondo,  come  si  addice  ad  un  umile  convento  di 
suore  francescane  raccolte  presso  alla  stessa  chiesetta, 
forse,  in  cui  Benozzo  dipinse;  affollata  di  personaggi 
variamente  atteggiati  sul  primo  piano,  a  dinotare 
quanta  fosse  la  solennità  della  cerimonia  ;  adorna  di 
poche  piante,  quasi  perchè  gli  ornamenti  soverchi  non 
distogliessero  l’attenzione  dello  spettatore  dall’azione 
principale;  ardita  nella  composizione,  equilibrata  nel 
complesso. 

Purtroppo  se  non  ci  è  possibile  giudicare  che  a 
mala  pena  della  composizione  e  del  disegno  di  fjueste 
nove  storie  di  Santa  Rosa,  alterate  come  sono  dalla 
inettitudine  del  pittore  orvietano,  altrettanto  e  forse 
più  difficile  ci  appare  il  giudicarle  riguardo  al  colore, 
in  questi  disegni  leggermente  acquerellati,  scialbo  e 
senza  consistenza  alcuna.  È  possibile  che  il  colore  di 
Benozzo  cosi  smagliante  e  nutrito  sei  anni  dopo  nella 
Cappella  del  palazzo  mediceo  fosse  a  Viterbo  cosi 
stonato  e  fiacco,  cosi  privo  di  ogni  distinzione  nei 
rapporti  dei  piani,  come  ce  lo  ha  tramandato  il  Sa¬ 
batini  ? 

Certo  è  che  nello  svolgersi  dell'arte  gozzoliana  ap¬ 
pare  in  questo  tempo  —  per  parlare  nel  linguaggio 
dei  matematici  —  una  soluzione  di  continuità.  Per 
(pianto  le  storie  di  Viterbo  sieno  pregevoli  per  no¬ 
vità  d’invenzione  esse  devono  esser  apparse  vuote  e 
fredde,  così  semplici  e  disadorne  com’erano,  in  con¬ 
fronto  alla  magnifica  cavalcata  dei  Magi  per  la  cam¬ 
pagna,  ricca  di  piante  e  d’animali,  alla  solenne  adu¬ 
nata  d’angeli  nei  giardini  di  rose,  sulle  pareti  della 
Cappella  medicea.  L’arte  di  Benozzo  aveva  di  un 
tratto  spiccato  il  suo  volo  mirabile. 

Se  dunque  poteva  essere  interessante  pubblicare 
queste  fotografie  delle  infelicissime  copie,  non  altro 
esame  era  possibile  se  non  quePo  di  alcune  caratte¬ 
ristiche  generali  e  di  (pialche  notevole  pregio  di  com¬ 
posizione,  come  non  era  possibile  avventurare  un  giu¬ 
dizio  sull’opera  gozzoliana  come  altri  ha  fatto  giun¬ 
gendo  ad  imaginare  che  già  nel  1632  «  restauri  gros¬ 
solani  avessero  deturpato  e  svisato  così  l’opera  del 


fiorentino  da  renderla  irriconoscibile  '  ».  Non  bastava 
forse  osservare  con  quanta  malagrazia  il  Sabatini 
abbia  copiato  ogni  fisonomia  od  ogni  abito,  ogni 
pianta  ed  ogni  edificio,  per  persuaderci  che  se  i  (juadri 
ci  appaiono  oggi  così  brutti  la  colpa  non  può  dav¬ 
vero  attribuirsi  a  Benozzo? 

Certo  che  nel  copiar  le  pitture  l’intenzione  fu  buona 
e  potremmo  invero  desiderare  che  di  tante  pitture 
distrutte  in  ogni  parte  d’Italia  si  fossero  serbate  copie 
anche  come  quelle  di  Viterbo,  poiché  in  ogni  modo 
esse  possono  mostrarci  —  come  ho  cercato  di  fare  — 
una  tappa  nella  evoluzione  artistica  di  Benozzo  che, 
per  la  prima  volta,  si  cimenta  in  un  tema  nuovo  ten¬ 
tando  quelli  ardimenti  ed  elaborando  quelle  forme 
che  dovevano  condurlo  rapidamente  alla  fama  di  pit¬ 
tore  «  pratico  e  di  grandissima  invenzione  •>. 

Roberto  Papini. 

Un’opera  ignota  di  Lorenzo  Bregtio.  —  Di  Ca¬ 
millo  Verardi,  cavaliere  e  patrizio  cesellate,  diceva  un 
processo  di  pochi  mesi  po.-teriore  alla  morte  :  üo- 
minus  Caniilliis  de  ì'erat  dis  ievipore  sue  vite  erat  vir 
niagnìficus  Nobilissiuius  Diiissiiuus  et  literatus  ...  et 
equestri  dignitate  insignitiis  a  suunno  pontifice.  ^ 

E  di  magnificenza  e  di  illuminato  mecenatismo  aveva 
dato  ultima  prova  il  colto  gentiluomo  nel  testamento 
del  19  Giugno  1504,  ^  ordinando  l’erezione  di  una  cap¬ 
pella  nella  Cattedrale  di  Cesena,  cappella  da  votarsi 
a  San  Leonardo  e  decorata  con  le  statue  marmoree  di 
(luesto  e  dei  Santi  Eustachio  e  Cristoforo. 

Rileggiamo  dunque  il  passo  del  testamento,  quan- 
tuiujue  già  edito,  “t  per  qualche  particolare  che  con¬ 
viene  tener  presente  ;  Item  Reliquit  voluit  disposuit  et 
nuvìdavit  fieri  debere  et  construi  ac  edificavi  pro  anima 
ipsins  testatoris  m  ecclesia  cathedrali  Cesefie  iuxta  et 
prope  fio7item  baptismi  imam  capellam  dicandam  divo 


’  Ecidi  Pietro.  7  disegni  degli  affreschi  di  Benozzo  Cozzali 
iìi  Santa  Rosa  di  Viiei  bo.  (Nozze  Hermaiiin-Haussmanii).  Perugia, 
Unione  tipogr.  cooper.,  1904. 

^  Gli  atti  del  processo,  al  tjuale  accenno  anche  più  innanzi,  si 
leggono  in  Archivio  notarile  di  Cesoia,  Atti  di  Francesco  Buco¬ 
lini,  specialmente  nel  voi.  1507-1508. 

3  Detto  anche  un  altro  testamento  l’S  Agosto  1503,  nel  quale 
ellegit  sepultuì  am  suam  et  cins  corpus  et  cadaver  sepelliri  voluit 
posi  cius  mortem  in  sepnlcro  per  ipsum  faciendo  in  ecclesia  Sancii 
francisci  de  cesena  ante  sive  apud  capellam  Dive  margarite  Et  si 
quod  sepulcrum  non  pierei  per  ipsum  Testaiorem  voluit  unum  ibidem 
fieri  saltern  infra  ierminum  duomm  annorum  a  morte  ipsius  testa- 
toì  is  proximorum  et  in  eius  fabricatione  non  posse  expendi  minus 
vigintiquinque  ducatis  plus  auiem  prout  videbiiiir  infrascriptis  eius 
comissariis  airi  maiori  parti  eorum  ...  In  Archivio  cit.,  Atti  di  Bal- 
dassare  Albertini,  voi.  1503,  fol.  143  r. 

Tale  disposizione,  relativa  alla  sepoltura,  confermò  nel  testa¬ 
mento  dell’anno  successivo.  Credo  probabile  che  il  ricco  sepolcro, 
che  doveva  importare  una  spesa  non  minore  di  25  ducati,  venisse 
affldato  allo  scalpello  di  Tommaso  Fiamberti.  Dovette  andare  per¬ 
duto  ne  la  demolizione  del  Tempio  di  San  Francesco. 

4  Fu  pubblicato  in  Statuia  Civiiaiis  Caesenae  qcc  » .  Caesenae 
upad  Bai  iholomaeum  Ravcriiim  MDLXXXIX. 
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leo7iardo  secundum  pacta  et  conventiones  facta  et  factas 
per  ipsum  testatorem  cum  magistro  dominico  de  bo- 
nonia  muratore  et  magistro  lohanne  baptista  de  castro 
bononiense  carpentario  [de  quibus  pactis  et  conventio- 
nibus  idem  testator  latius  constare  asseruit  ex  instru¬ 
ment  o  super  inde  facto  scripto  et  rogato  manu  Ser 
baptiste  gemiati  notarti  publici  cesene']  ^  Item  reliquit 
voluit  et  disposuit  quod  ultra  predicta  fiant  et  fieri  de- 
beant  sumptibus  diete  sue  hereditatis  Très  figure  mar¬ 
moree  cum  ornamentis  eis  co7ivenientibìis  saltern  infra 
terminum  trium  annorum  proxime  futurortim  inci- 
piendorum  a  die  obitus  dicti  testatoris  et  prout  sequetur 
finiendorum  quarum  mia  sit  Sancii  leonardi  que  in 
medio  aliarum  duarum  collocetur  et  ponatur  alia  vero 
Sancii  eustachii  tertia  vero  Sancii  Chrislofori  in  quibus 
expendant  (tir)  et  expendi  voluit  et  mandavit  ad  minus 
ducati  quinquaginta  auri 

Di  Ser  Battista  Gemiati  (il  notaio  che  rogò  le  con¬ 
venzioni  tra  il  Verardi  da  un  lato  e  Maestro  Dome¬ 
nico  bolognese  muratore  con  Maestro  Giovan  Battista 
di  Castel  bolognese  carpentiere  dall’  altro)  più  non 
esistono  oggi  gli  atti  ;  ma  la  perdita,  nel  caso  nostro, 
non  è  grave,  chè  il  primo  lavoro  murario  non  fu  por¬ 
tato  a  compimento. 

Insofferente  d’indugi,  il  Verardi  aveva  già  fatto 
iniziare  i  lavori  da  Maestro  Domenico  in  un  angolo 
della  chiesa,  presso  il  fonte  battesimale,  deturpando 
anzi  il  fianco  del  tempio  per  la  cappella  che  spor¬ 
geva  ne  l’area  del  cimitero. 

Ma  il  cavaliere  non  vide  l’opera  compiuta;  entro 
l’anno  1505,  non  molti  mesi  dopo  aver  dettato  il  se¬ 
condo  testamento,  egli  moriva  b  La  successione  non 
passò  tranquilla.  Donna  Giulia,  sorella  ed  erede  del 
defunto,  si  vide  contestata  l’eredità  e  dovette  incon¬ 
trare  un  lungo  e  —  diciamo  pure  —  scandaloso  pro¬ 
cesso,  chiuso  con  una  sentenza  in  suo  favore. 


^  Parole  postillate. 

^  Archivio  cit.,  Atti  di  Baldassare  Albertini,  voi.  1501-04.,  fol.  7or, 
e  segg.  (la  cartolazione  è  disordinata). 

3  In  Ravenna,  dove  il  Verardi  trascorse  molti  anni,  il  26  Feb¬ 
braio  1505  rinnovava  un’enfiteusi  {Archivio  notarile  di  Ravenna, 
Atti  di  Gian  Battista  Guizzardi,  voi.  1492-1509,  di  repertorio  gene¬ 
rale  113,  fol.  866  r.). 

Il  31  Ottobre  del  medesimo  anno,  già  si  parla  in  Cesena  dei 
suoi  ered».  Archivio  notarile  di  Cesena,  Atti  dì  Baldassare  Albertini, 
voi.  1505,  II,  fol.  194  v.: presente  perino  quondam  luliani  de  feragallis 
de  placentia  factore  heredum  domini  camini  de  verardis  de  cesena. 

Per  cui  erra  Raimondo  Zazzeri,  Storia  di  Cesena,  p.  356,  n.  2, 
scrivendo  che  Camillo  Verardi  mori  nel  15 ii. 

In  altro  documento  del  20  Ottobre  1507  {Archivio  notarile  di 
Cesena,  Atti  di  Francesco  Bucolini,  voi.  1507-08,  cartol.  mancante), 
si  legge  rinventario  dei  beni  del  defunto  Camillo.  Noto: 

uno  quadro  cun  uno  Christo  depinto  in  quello .  .  .  uno  libro  cun 
la  Coperta  de  Curamo  negro  et  uno  cun  coperta  de  Curamo  rosso  : 
Item  septi  libri  cun  coperte  de  Carta  pecorina  et  una  vachetta  de 
carta  cun  simile  coperta  Item  una  cassa  granda».  .  cun  qq  volumi 
de  libri  de  piu  sorte  ligaii  parte  astampa  et  parie  amano  et  altri 
volumi  de  libri  disligati  astampa  et  Certe  bolle  in  menbràna  et 
instrumenti  de  piu  sorte. 


Toccava  ora  all’erede,  assistita  dal  marito  dottor 
Vincenzo  Toschi,  eseguire  la  volontà  del  tes'atore, 
soddisfare  i  legati  pii  scegliere  un  artista  cui  affi¬ 
dare  l’esecuzione  delle  tre  statue  a  decoro  della  cap¬ 
pella  di  San  Leonardo. 

Il  Verardi  aveva  posto  un  limite  di  tempo  al  ter¬ 
mine  dell’opera,  di  tre  anni  dopo  la  sua  morte,  quindi 
al  massimo  nel  150g.  Valsero  a  protrarlo,  oltre  la 
contestazione  dell’eredità,  le  difficoltà  economiche  di 
Donna  Giulia  e  l’ostacolo  frapposto  dal  Vescovo. 
Poiché  questi,  preoccupato  del  deturpamento  prodotto 
dalla  cappella  già  iniziata,  ne  ordinava  la  sollecita  de¬ 
molizione. 

E  Donna  Giulia,  ossequente  al  volere  del  Vescovo, 
il  15  Maggio  1508,  commetteva  a  maestro  Giovanni 
di  Bartolino  da  Palazzolo  una  nuova  costruzione  grande 
e  bella,  secondo  un  disegno  già  esibito  dall’architetto 
ed  a  somiglianza  della  cappella  del  Corpus  Domini^. 
All’istrumento  d’ordinazione,  che  trascrivo  in  nota  ^ 


*  Si  possono  consultare  a  questo  proposito  i  seguenti  Atti  : 

Archivio  not.  di  Cesena,  Atti  di  Gaspare  Antonini,  voi.  1506, 
fol  94  r.,  2  Aprile  1506  (Gli  eredi  del  Verardi  consegnano  alla  chiesa 
dell’Annunziata  di  Cesena  otto  anelli  della  collana  deltestatore)  ; 

ivi.  Atti  di  Stefano  Toschi,  voi.  1508,  cartol.  mancante, 
28  Aprile  1508  (Donna  Giulia  consegna  al  convento  di  San  Fran¬ 
cesco  di  Cesena  20  ducati,  corrispettivo  di  dieci  anelli  della  col¬ 
lana  di  Camillo)  ; 

ivi,  Atti  di  Girolamo  Boschetti,  voi  1504-15,  fol,  123  v., 
21  Giugno  1509  (Consegna  di  due  anelli  al  convento  di  S.  Agostino). 

^  Più  comunemente  detta  di  San  Giovanni  Battista.  Di  essa 
cappella  e  del  grandioso  altare  marmoreo,  opera  di  diversi  artisti, 
a  cominciare  dal  Fiamberti,  dirò  in  un  prossimo  articolo. 

8  Archivio  noi.  di  Cesena,  Atti  di  Gaspare  Antonini,  voi.  1508, 
fol  1 23  r.  : 

Fabrica  capelle  Sancii  leonardi 

Cum  fuerit  quod  Alagnijicus  et  auratus  eques  dominus  Camillus 
de  verardis  de  cesena  tempore  eius  vite  suum  ultimum  condiderit 
tesiamentum  scriptum  et  rogatum  manu  Ser  baldassaris  de  alber- 
iinis  notarii  cesene  in  quo  Inter  alia  legata  ad pias  causas  legavit 
Mandava  et  ordinava  ut  erigeretur  quedam  Capello  sub  titulo 
Sancii  leonardi  Et  in  ecclesia  episcopatus  cesene  et  in  angulo  dieta 
ecclesie  et  prope  fontem  baptismati  prout  constat  lacius  ipso  testa¬ 
mento  Cumque  sit  quod  prefatus  dominus  Camillus  tempore  eius 
vite  lam  Incepisset  fabricare  dictam  capellam  sub  quodajn  edificio 
protenso  vel  edifficato  versus  cimiterium  diete  ecclesie  Cumque  dicius 
dominus  Camillus  decessissei  lam  ineepio  dicto  opere  et  non  finito 
Et  cum  pervenisset  ad  aures  Reverendissimi  domini  Episcoùi  Cesene 
dictum  opus  esse  valde  defforme  et  reddere  cimiterium  predictum 
Impeditum  et  occupatnm  propter  dictam  fabricant  Ideo  dictiis 
Reverendissimus  Dominus  lussit  dictum  opus  lam  ineeptum  per 
dicium  quondam  dominum  camillum  dcmoliri  debere  Et  sub  alio 
meliori  loco  fabricari  et  construi  debere  Et  Iiixta  declarationem 
faciendam  per  dominum  Cesarem  Insulamon  (?)  vicarium  eiusdem 
Reverendissimi  domini  Cumque  prefatus  dominus  Cesar  vicarius 
habita  lam  Intentione  et  voluntate  prefati  Revereyidissimi  domini 
episcopi  et  volens  Ulani  in  omnibus  et  per  omnia  sequi  presens 
nomine  et  vice  prefati  domini  episcopi  Mandavit  Nobili  Mulieri 
domine  fulie  filie  quondam  Magistri  p  oloniei  de  verardis  de  ce¬ 
sena  et  heredi  ipsius  domini  Camilli .  .  .  quod  debeat  demoliri  fa- 
cere  dictum  opus  Ineeptum  per  dictum  quondam  dominum  Ca¬ 
millum  Et  illud  fieri  debere  in  siiti  decentìori  quod  non  habeat 
dictum  Cimiterium  occupare  et  defforme  reddere 

Ideo  prefata  domina  lulia  heres  dicti  domini  Camilli  auditis  et 
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vanno  unite  le  condizioni  poste  al  costruttore.  Il  tempo 
concesso  fu  di  tre  mesi  e  mezzo;  il  prezzo  pattuito 
di  90  lire. 

*  * 

Più  laboriose  furono  le  pratiche  per  l’esecuzione 
delle  tre  statue.  La  scelta  di  Donna  Giulia  cadde  dap¬ 
prima  sopra  lo  scultore  allora  più  in  vista  a  Cesena, 
il  lombardo  Tommaso  Fiamberti,  stabilito  da  più  di 
un  decennio  in  Romagna  e  già  favorevolmente  noto 
per  avere  eseguito  i  due  sepolcri  commessigli  dal  for¬ 
livese  Lufifo  Numai,  l’uno  in  Porli  (15021,  l’altro  in 
Ravenna  1 1509) 

Al  Fiamberti  adumjue  e  ad  un  altro  artista,  un 
nome  nuovo  e  che  i  documenti  dicono  orefice  e  pit¬ 
tore,  ’Vincenzo  Gottardi,  il  25  Maggio  1510  la  erede 
di  Camillo  affiliava  l’esecuzione  delle  tre  figure  mar¬ 
moree.  L’atto  (che  qui  non  trascrivo,  serbandomi  di 
pubblicarlo  a  corredo  di  uno  studio  sullo  scultore 
lombardo),  pur  nell'arido  e  iudigesto  latino  del  tempo, 
mostra  come  Donna  Giulia  e  i  due  artefici  fossero 
compresi  deH’importauza  dell’opera  solenne  ed  egregia 
che  a  questi  ultimi  si  domandava. 


Intellectis  predictis  et  z>olen$  paì  ceì  e  voììoitati  et  menti  dicti  quon¬ 
dam  domini  Camilli  testamentarie  Cimi  consensu  liccntia  et  volun- 
tate  Magistri  vincentii  tusci  eius  mariti  Et  Magistri  pandulfi  de 
moris  Comissariorum  dicii  testamenti  pi  efati  domini  Camilli  Dedit 
Magistro  lohanni  quondam  magistri  bai  tolini  de  palazola  Muratori 
et  habitatori  cesene  presenti  et  conducenti  pro  se  et  suis  heredibus 
ad  fabricandum  et  erigendiim  unam  Capellam  Magnani  et  pulcram 
et  (in)  dieta  ecclesia  episcopatus  et  in  dieta  angulo  de  quo  supra 
et  non  super  primo  opere  lam  incepto  per  dicium  dominimi  camillum 
prout  supra  naraiimi  est  Cum  infi  ascriptis  pactis  modis  et  conven- 
cionibus  videlicet  quod  prefatus  magister  loìiannes  teneatur  dictant 
capellam  construere  omnibus  suis  operibus  lapidibus  Calze  et  aliis 
ministeriis  suis  Et  cum  lapidibus  coctis  ineisis  et  bene  laboratis 
Et  Ulani  facer  e  ad  siniilitudinem  foi  me  capette  corporis  Christ  i 
site  in  ecclesia  predieta  et  luxta  designimi  sive  designationem 
factam  manu  ipsius  magistri  lohaunis  remansum  sive  remansani 
prope  me  notariuni  infrascriptum  Item  teneatin  dictus  magister 
lohannes  facer  e  dictant  capellam  per  iotum  mensem  augusti  proxime 
venturi  Et  cum  modis  et  capitulis  manu  dicti  magistri  lohannis 
factis  et  hic  infei  ius  anotatis  videlicet. 

Questi  sono  li  pacti  de  una  Capella  se  ha  affare  in  la  ghiexa 
de  San  Zuhanno  baptista  de  cesena  a  maestro  vincentio  medico: 
Imprima  a  fare  una  Capella  de  prede  cotte  secondo  el  disegno  facto 
de  mia  mano  ale  mei  spexe  de  prede  e  calzina  e  armadure  e  ma- 
gisterio  :  Reservando  prede  vh>e  e  ferramenti  a  spexe  de  maestro 
vincentio 

Item  debia  fare  de  mescliio  ale  cornixe  fatte  ala  decia  capella 

Item  Io  Zuhanno  de  palazola  debia  avere  per  la  fattura  de 
dccta  capella  libi  e  novanta  de  bolognini 

Item  voglio  termino  a  fare  decia  capella  per  tutto  el  mese  de 
agosto  proximo  a  venire 

Item  del  pagamento  conio  le  fornite  de  mm  are  voglio  el  mio 
resto  ovante  che  se  fabricha 

Item  domando  tutte  le  prede  che  se  cavava  e  che  se  po  cavai  e 
de  la  capella  fondata  per  maesh  o  domenigo. 

La  quietanza  definitiva  si  legge  poco  dopo,  sotto  la  data  2  No¬ 
vembre  1508,  ne  ristesso  voi.,  fol.  197  r. 

*  Cfr.  un  mio  articolo  in  Bulleitino  della  Società  fra  gli  amici 
del! Arte  per  la  provincia  di  Eorli  (Forlì,  1895,  pagg.  88*93). 


Ma  la  valentia  del  Fiamberti  e  del  Gottardi  non 
corrispose  all’aspettazione;  forse  gli  stessi  mode'li  in 
argilla  presentati  dispiacquero  ed  il  contratto  fu  re¬ 
scisso  con  la  restituzione,  fatta  assai  tempo  dopo, 
della  somma  che  il  Toschi,  marito  della  Verardi,  aveva, 
a  nome  di  ipiesta,  anticipata. 

Nel  primo  momento  i  due  artisti  non  accettarono 
con  troppo  buona  grazia  il  poco  lusinghiero  giudizio; 
vi  furono  proteste  vivaci  tanto  che  il  Toschi  infasti¬ 
dito  e  stanco  di  queste  distiirbationes  et  tmiiulhiationes 
—  nientemeno  !  —  rivoltosi  al  Vicario  ed  al  Camer¬ 
lengo  delia  Cattedrale,  era  disposto  a  versare  a  cpiesti 
la  somma  disponibile  per  l’esecuzione  del  legato  e 
togliersi  d’ogui  impaccio  L 

Finalmente  l’artista  fu  trovato.  Ma  come  mai  si 
pensò  a  Lorenzo  Bregno  ? 

:}:  :}i 

Prima  di  procedere  innanzi  è  necessaria  una  digres¬ 
sione.  È  sempre  doveroso  tener  conto  delle  vecchie 
attribuzioni,  anche  se  errate  —  purché  non  fantastiche 
e  a  vanvera  —  ;  tanto  più  nel  caso  nostro,  perchè  in 
una  di  esse  si  sente  un’eco  di  verità. 

Convien  muovere  da  notizie  un  po’  lontane.  Narra 
il  Sanudo  che  Antonio  Rizzo,  accusato  di  peculato  in 
Venezia  nei  1498  vedendo  li  ei-a  car  gaio  li  panni  a  le 
spalle  vendette  tutto  el  suo  et  una  sua  possessiofie  et 
andoe  verso  Ancona  a  Foligno.  Sulla  testimonianza 
del  diligentissimo  cronista  anche  critici  eminenti,  come 
il  Venturi  hanno  accettato  il  racconto  e  concluso 
che  da  allora  non  si  ha  più  notizia  del  maestro. 

Credo  che  il  .banudo  non  fosse  esattamente  intor¬ 
niato.  Un  cronista  cesenate  della  fine  del  quattro¬ 
cento  e  del  principio  del  secolo  seguente.  Giuliano 
Fantaguzzi,  notava  sotto  l’anno  1498:  RI.o  Piero  Rizo 
da  Vitiesa  scultore  dignissimo  sopra  a  la  fahrica  de 
san  Marco  stato  un  gran  tempo  e  fatto  Adamo  ed  Èva, 
figure  bellissime,  questo  anno  esendo  messo  prigione  da 
Vinetia  se  ne  fingi  et  venne  ad  abitare  qui  in  Cesena 
et  poi  andò  a  Ferara 

Non  si  potrebbe  definire  con  maggiore  esattezza 
Antonio  Rizzo  e  la  sua  opera;  ma  spiegare  le  ra- 

’  Archivio  noi,  di  Cesena,  Atti  di  Grazioso  liberti,  voi.  1512, 
fol.  loi  r.,  17  Dicembre  1512. 

Protestano  magistri  vincentii  luschi 

Comparnit  Kxcellentissinius  artium  et  medicine  doctor  magister 
vinceniius  hischus  maritus  domine  liilie  heredis  domini  Cannili  de 
verardis...  exposait  Reverendo  Domino  l'icario  Reverendissimi 
domini  Episcopi  Cesene  et  domino  peiro  venturelìo  Canonico  et  Ca¬ 
merlengo  diete  ecclesie  qualiter  dieta  eius  ii.vor  teneatur  fieri  fa- 
cere  figuras  marmar eas  ad  Capellam  dicii  domini  Camilli  sub  titillo 
.Sancii  Leonardi  et  propter  disiiirbaiiones  et  tumultuationes  .  . .  .? 
non  posse  mittere  pro  dictis  figure  protestatus  nomine  (?)  per 
ipsam  (?I  non  stare  Et  ex  nunc  offert  se  dieta  nomine  pecnnias 
exbursare  et  alia  facere  etc. 

Actum  in  sacrist ia  ecclesie  •Catedralis, 

^  Adolfo  Venturi,  .Storia  dell' Arte  italiana,  voi.  VI,  pag.  1070. 

5  La  cronaca  del  Paiitaguzzi  è  in  corso  di  pubblicazione. 
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gioni  dell’equivoco  —  se  tale  —  nel  quale  sarebbe 
caduto  il  cronista  romagnolo  tra  Antonio  e  Pietro 
Rizzo,  non  mi  par  facile'. 

Intanto  posso  citare  un  documento  a  conforto  della 
notizia  data  dal  Fantaguzzi  ed  è  una  testimonianza 
in  Cesena  del  4  Febbraio  1499,  la  quale  dice:  pre¬ 
sente  Antonio  quondam  Ser  lohannis  ridi  de  venetiis 

Si  noti  la  data  di  quest’unico  ricordo  in  atti  pub¬ 
blici.  Che  cosa  qui  manca  per  riconoscere  lo  scultore 
dell’Èva?  II  titolo  di  maestro  e  la  qualifica  della  pro¬ 
fessione  ;  ma  è  probabile  che  Antonio,  pur  essendo 
sincero  nel  dare  le  proprie  generalità  al  notaio  cese- 
nate,  desiderasse  nascondere  titoli  e  fama  per  non 
destare  troppa  curiosità  intorno  al  suo  nome.  Non  si 
sa  mai  !  Venezia  era  a  tre  giorni  di  viaggio  da  Ce¬ 
sena  e  con  la  Serenissima  non  era  prudenza  scher¬ 
zare. 

Perchè  mai  Antonio  avrà  scelta  Cesena  per  suo 
rifugio  temporaneo?  Sono  in  grado  di  presentare  una 
risposta  soddisfacente.  Nella  città  del  Savio  abitava 
da  molto  tempo  uno  scultore  che  portava  il  medesimo 
cognome  di  Antonio  e  probabilmente  gli  era  parente. 
Era  un  tal  Maestro  Giovanni  di  Giacomo,  detto  ora 
di  Sala,  ora  di  Vaibona,  o  genericamente  del  lago 
di  Como  e  quando  della  famiglia  Trinchironi  o  Trin- 
chinoni  o  Trinchinedi,  quando  della  famiglia  Ricci  E 

E  ovvio  che  Maestro  Antonio  profugo  da  Venezia, 
in  cerca  di  un  rifugio,  abbia  pensato  di  chiedere  ospi¬ 
talità  a  questo  suo  amico  o  congiunto,  stabilito  in 
Cesena  da  più  di  un  quarto  di  secolo. 

Uno  storico  cesenate,  Nicola  II  Masini,  vissuto  su 
la  fine  dei  secolo  xvr,  non  molti  anni  quindi  dopo  il 
Fantaguzzi,  attingendo  evidentemente  dalla  cronaca 
del  suo  predecessore,  ripeteva  la  notizia  data  da  questi, 
relativa  ad  Antonio  Rizzo  ;  ma  con  un’aggiunta  molto 
significante,  che  gli  dev’essere  stata  suggerita  da  una 
tradizione  a  lui  prossima  e  quindi  fortemente  atten¬ 
dibile. 

Non  sia  inutile  citarne  le  parole,  anche  se  suonino 
in  parte  ripetizione  di  quelle  del  Fantaguzzi  ;  In  questo 
stesso  anno  (1498)  lo  Ecc.te  Scultore  Pietro  Riccio  Ve- 
netiano,  che  fece  lo  Adamo,  et  Èva  nel  Palazzo  di 
S.  Marco,  essendo  fugito  di  prigione  dove  era  stato 
posto  d’ordine  della  Signoria  di  Vinegid,  se  ne  venne 
ad  habitare  in  Cesena,  e  partitosi  frà  certo  tempo  se 
7ie  aìidò  à  Ferrara:  Tiensi  per  fermo  che  le  tre  figure 
di  Marmo  poste  nella  p.a  Capella  del  Duomo  a  matto 
sinistra,  cioè  il  S.  Leonardo,  il  S.  Eustachio,  et  il 


^  Il  nome  dì  Pietro  Rizzo  sarebbe  nuovo  e  d’altronde  la  con¬ 
clusione  che  qui  voglio  trarre  rimane  immutata  anche  se  questo 
artista  ignoto  (!)  non  sìa  da  identificare  con  Antonio  Rizzo. 

2  Archivio  noi,  di  Cesena^  Atti  di  Gaspare  Antonini  (Senten- 
ciola),  voi.  1499,  fol.  31  V. 

3  II  nome  di  Maestro  Giovanni  è  quasi  ignoto.  Ne  parlai  con 
citazione  inesatta  in  Biilletiino  cit.,  pag.  93,  chiamandolo  Giovanni 
de'  Cenni  là  dove  deve  leggersi  Giovanni  da  Como. 


S,  Cristofaro  fossero  fatte  con  sua  partecipai  ione  da 
uno  degli  Allievi  suoi  '. 

Un  discepolo  dunque  del  Rizzo.  Li  tradizione  aveva 
già  accomunati  ne  l’opera  il  maestro  e  lo  scolaro, 
quando  a  ([uest’  ultimo  soltanto  deve  attribuirsi  il 
merito. 

Se  il  nome  di  Lorenzo  Pregno  (che,  per  cjuanto 
sappiamo,  mai  prima  d’allora  si  era  recato  ne  la  re¬ 
gione  emiliana)  era  conosciuto  in  Cesena  nel  secondo 
decennio  del  cinquecento,  credo  si  debba  alle  parole 
di  Antonio  Rizzo,  il  quale  nel  suo  breve  soggiorno 
su  le  rive  del  Savio  avrà  con  alcuni  intimi  vantata 
la  floridezza  della  propria  scuola  di  scultura  in  Ve¬ 
nezia,  avrà  parlato  con  compiacenza  dei  discepoli  pre¬ 
diletti.  Il  nome  del  Pregno  fu  ricordato. 

*  *  * 

E  Maestro  Lorenzo  chiamato  venne  e  il  i8  Marzo  1514 
concordava  con  Vincenzo  Toschi  i  patti  della  com¬ 
missione  delle  tre  statue  in  finissimo  marmo  di  Car¬ 
rara,  ciascuna  di  un  solo  pezzo  e  dell’altezza  di  quattro 
piedi  e  mezzo  e  rilevate  per  due  terzi  del  tutto  tondo, 
o  più  o  meno,  a  giudizio  dell’artista.  Poseranno  le 
statue  su  basi  di  pietra  di  Prione  ricoperte  con  marmo 
di  Carrara. 

Si  conviene  che  le  figure  vengano  scolpite  in  Ve¬ 
nezia,  perchè  il  Pregno  dovrà  a  sue  spese  farle  tra¬ 
sportare  sino  al  porto,  quello  di  Cesenatico,  e  scari¬ 
care  :  spetterà  invece  al  committente  il  trasporto  dal 
mare  a  Cesena:  quivi  giunte  le  statue,  lo  scultore 
curerà  di  collocarle  a  proprie  spese  nella  cappella  di 
San  Leonardo. 

Tutto  ciò  nel  termine  di  un  anno  dalla  data  del- 
l’istrumento  e  per  la  somma  di  cento  ducati  d’oro, 
dei  quali  dieci  anticipati. 

L’atto  fu  rogato  in  casa  di  Donna  Giulia  :  testimo¬ 
niarono  un  orefice,  tal  Domenico  Pengolo  e  —  strano 
a  dirsi  !  —  il  Fiamberti. 

Il  documento  originale  offre  anche  altri  particolari  : 

ipiq  die  18  mensis  martii 

In  Chrisii  nomine  amen  etc  ..  . 

Magi  ster  Laurentius  quondam  Alberti  Braniosus 
Lapicida  et  scTiultor  habitator  venetiis  presens  per 

^  Biblioteca  com.  di  Cesena,  ms.  66,  Raccolta  di  memorie  ce- 
seìiati  fatta  da  Giovanni  Ceccaroni,  voi.  II,  pag.  167,  Vita  di  Ma- 
latesta  Novello,  scritta  da  Nicola  II  Masini. 

Raimondo  Zazzeri,  compilatore  poco  scrupoloso  della  storia 
cesenate,  derivando  dal  Masini,  amplifica  e  arzigogola  a  modo 
suo  cos'i  :  «  Nel  1504  Camillo  (Verardì),  con  sua  disposizione  testa¬ 
mentaria  del  19  Giugno,  impose  a’  suoi  due  eredi,  il  dottore  in 
medicina  Vincenzo  Foschi  e  la  sua  moglie  Giulia,  sorella  del  te¬ 
statore,  Tobbligo  di  costruire  nello  stesso  Duomo  un  altare  a 
S.  Leonardo,  con  le  figure  di  questo  Santo,  di  S.  Eustachio  e  di 
S.  Cristoforo.  Questo  altare  di  S,  Leonardo  è  lavoro  di  Pietro 
Riccio,  scultore  veneto,  soprannominato  il  Tribolo^  il  quale,  es¬ 
sendo  stato  rinchiuso  nelle  carceri  della  signoria  veneta,  potè  fug¬ 
gire  e  ricoverarsi  nei  1498  in  Cesena,  ove  stette  per  più  anni,  ed 
andò  poscia  ad  abitare  in  Ferrara».  {Op,  cit.,  pag.  356-357  n.). 
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se  etc.  soleìnniter  se  obligando  promisi t  magistro  vin- 
centio  tasca  marito  coniancte  parti  magnifice  domitie 
lulie  verarde  eius  uxoris  ac  heredis  olim  domini  Ca¬ 
mini  verardi  de  cesena  presenti  et  eius  noinuìe  stipu¬ 
lanti  facerc  très  <:tatuas  marmoreas  ex  marmore  dieta 
de  Carara  finissimo  videlicet  unam  Sancii  Leonardi  al¬ 
teram  Sancii  Christofori  gerentis  Ihesum  Christum 
super  eius  humeris  alteram  vero  Sancii  Eustachii  equitis 
cnm  Cerva  ad  pedes  et  in  habitibus  suis  [iìi  dui  tertii 
de  relevo  et  plus  et  minus  prout  melius  erit  que  (f)  sit 

tante . ?  pretti  prout  melius  (?)  dabitur  pro 

dictis  figuris  ef\  '  prout  melius  fieri  potest  altitudinis 
f  pedum  cum  dimidio  que  sint  iinius  pcccii  pro  qua- 
libet  et  habeant  Sub  pedibus  suas  bassas  cum  tribus 
Casts  lapidis  de  Rriono  de  la  man  (sic)  biancha  de 
Istria  cum  tribus  Casts  {secundum)  al  desegno  existent  e 
penes  ine  notarium  foderatis  ex  marmore  de  Carara 
cum  suis  ornamentis  competentibus  prout  dieta  magistro 
Laurentio  videbitur  omnibus  sumptibus  dicti  magistri 
leonardi  ^  et  eas  cum  suis  omnibus  lapidibus  neccessariis 
conducere  usque  ad  portum  et  exonerare  in  terra  suis 
sumptibus  quas  dictus  magister  vincentius  teneatur  con¬ 
ducere  Cesenam  suis  sumptibus  et  dictus  magister  Lau- 
rentius  promi  sit  ponere  in  operam  in  capella  dicti 
Sancii  leonardi  existente  in  episcopatu  cesene  omnibus 
suis  laboribus  operibus  el  sumptibus  etc.  Infra  ter- 
minum  unius  anni  proxime  venturi  inchoandi  hac  pre¬ 
senti  die  et  ut  sequitur  finiendo  etc.  Et  hoc  pro  mer¬ 
cede  ducatorum  Centum  auri  in  auro  de  qua  summa 
dictus  magister  vincentius  dedii  et  soluit  dicto  magistro 
laurentio  presenti  et  ad  se  trahenti  ducatos  decent  auri 
et  ressiduum  dare  et  soluere  promisit  eidem  magistro 
laurentio  modis  et  terminis  infrascriptis  videlicet  finita 
una  prima  figura  ducatos  20  finita  2. a  figura  ducatos  20 
et  finita  tertia  figura  alios  ducatos  20  et  ressiduum 
diete  summe  [quod  est  de  ducatis  jo]  finito  loto  opere 
et  posilo  in  opere. 

Et  dictus  magister  laurentius  promisit  dare  unam 
fideiussionem  in  venetiis  ad  omnem  diete  domine  lulie 
petitionem  tam  de  pecuniis  receptis  quant  recipiendis 
et  de  opere  perficiendo  etc. 

Actum  Cesene  in  contraia  Crucis  niarmoris  in  domo 
diete  domine  lidie  presentibus  Ibidem  magistro  Donii- 
nico  Bengolo  aurifice  et  magistro  toniasio  quondam 
antonii  de  mediolano  lapicida  cesene  testibus 

Ma  il  termine  posto  al  compimento  dell’opera,  come 
spesso  accade,  fu  d’assai  superato  e  la  quietanza  del 
pagamento  definitivo  si  legge  sotto  la  data  9  Feb¬ 
braio  1517.  Non  sia  inutile  riferirla  : 

Magister  Laurentius  quondam  alherti  de  benionis 
lapicida  et  schiiltor  habitator  veneciis  presens  per  se 

^  Parole  postillate  di  diffìcile  lettura. 

^  Evidente  lapsus  del  notaio  invece  di  Laineutii. 

3  Altra  postilla. 

4  Archivio  uot.  di  Cesena,  Atti  di  Francesco  P.ucolini,  voi.  i5'4. 
cartol.  mancante. 


et  silos  heredes  in  presentia  mei  noiarii  testiumque 
iufrascriptorum  non  vi  non  dolo  etc.  dixit  èt  con  fessiis 
fuit  se  habuisse  et  recepisse  ac  sibi  datas  solutos  et  mi- 
meratos  fuisse  ducatos  Centum  auri  in  auro  a  Claris- 
sinio  medicine  dociore  magistro  vincentio  tusco  cese¬ 
llate  \coniputatis  ducatis  vigiliti  tribus  auri  qiios  dictus 
magister  vinceiitius  dedit  et  soluit  dicto  magistro  lau- 
reiitio  in  presentia  mei  notarii  testiumque  infrascrip- 
toruni  pro  resto  diete  summe  in  monetis  argenti  et 
quatrenis']  ‘  in  quibus  tenebatur  dicto  magistro  Lau- 
i  entio  pro  eius  mercede  et  factura  triuni  figurarttm 
Clini  earuni  ornanientis  factarnni  et  positaruni  in  opere 
in  ecclesia  episcapatus  cesene  in  capella  Sancii  Leonardi 
erecta  per  quondam  dominum  Caniiltum  verarduni  et 
iuxta  ordinationem  testamenti  dicti  domini  Cantilli 
scripti  et  rogati  ut  dicitur  manu  Ser  baldasaris  nlber- 
tini  noiarii  piiblici  cesene. 

Actum  Cesene  in  contrata  Sancii  Geiionis  in  domo 
niei  notarii  infrascripii  presentibus  ibidem  Magistro 
Toniasio  quondam  antonii  de  fianibertis  de  mediolano 
lapicida  et  habitatore  cesene  Doniinico  quondam  nier- 
chioris  de  Bucchiilinis  et  Cesare  quondam  Ioannis  herco- 
lani  mazer  io  doniinorum  conservatoruni  cesene  testibus 

Anche  a  questo  istrumento  fu  testimonio,  come  s’é 
visto,  il  Fiamberti.  Ora,  quando  si  sapjria  che  a  tale 
atto  segue  immediatamente  e  sotto  la  stessa  data  del 
9  Febbraio  un  istrumento  col  quale  lo  scultore  lom¬ 
bardo  restituiva  al  Toschi  17  ducati  anticipatigli  circa 
sette  anni  addietro,  sorge  legittimo  il  sospetto  che 
questo  denaro  il  Fiamberti  avesse  allora,  se  non  in 
tutto,  in  parte,  ricevuto  dal  Bregno  per  aiuto  prestato 
nella  collocazione  delle  statue  o  nel  lavoro  di  finitezza 
di  queste,  le  quali  forse  il  Bregno  amò  far  traspor¬ 
tare  a  Cesenatico  non  ancora  perfette,  almeno  nelle 
parti  secondarie,  oppure...  ma  di  un’altra  ipotesi 
meglio  vedremo  in  seguito. 

^  % 

Sino  a  circa  un  ventennio  fa  le  statue  del  Bregno 
rimasero  nel  loro  sito  originale,  cioè  sino  a  quando, 
per  un  poco  lodevole  sentimento  di .  . .  economia  ar¬ 
tistica,  la  Fabbriceria  del  Duomo  fece  scomporre  le 
nicchie,  distribuendo  le  tre  statue  ad  ornamento  di 
due  altari  gotici  (!)  rifulgenti  nell’oro  recente  (!). 

h'ortunataniente  ci  è  rimasta  dell’altare  originale 
una  bella  fotografia  dei  fratelli  Alinari,  che  qui  si  ri¬ 
produce.  Come  si  vede,  l’opera  muraria  è  ben  poca 
cosa;  ma  almeno  armonizza  col  sentimento  classico 
che  ispira  le  sculture  dei  Lombardo  e  del  Rizzo. 

(j  arte  latina  oggi  costretta  sotto  l’ogiva  barbara! 

Ed  ecco  San  Cristoforo,  il  portator  di  Ciisto,  sotto 


'  Postilla  senza  richiamo,  che  pare  debba  collocarsi  a  questo 
punto. 

^  Archivio  noi.  di  Cesena,  Atti  di  Francesco  Bucolini,  voi.  i5i2-.i7, 
cartol.  mancante. 
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il  grave  peso  del  pafiuto  fanciullo  su  la  spalla  destra, 
mentre  appoggia  le  mani  al  tronco  d’albero  divelto 
per  farsene  bastone.  Le  condizioni  del  contratto  tol¬ 
sero  al  Rregno  di  presentarci  il  solito  gigante  spro¬ 
porzionato,  caro  ai  trecentisti  ed  ai  quattrocentisti 
Dallo  scalpello  di  Lorenzo  è  uscito  un  piccolo  Ercole 
perfettamente  proporzionato,  dalla  musculatura  forte, 
ma  non  esageratamente  segnata. 

Il  gruppo  ha  infatti  un  sapore  tutto  pagano  e  spira 
un  vivo  sentimento  agreste;  si  direbbe  un  Sileno  che 
scherza  con  Bacco  fanciullo.  L’uomo  ha  il  naso  breve, 
leggermente  camuso,  la  larga  faccia  di  fauno  ;  il  pic¬ 
colo  Iddio,  dalle  forme  vigorose,  affonda  la  manina 
nella  ricciuta  barba  dell  adulto,  tutto  intento  al  novo 


logico  romano  nel  profilo  fortemente  segnato,  con  la 
fronte  bassa,  la  mandibola  quadrata,  la  media  sta¬ 
tura,  il  corpo  membruto  e  possente.  Tutta  la  figura 
spira  una  energia  calma,  fiera  e  sicura. 

La  statua  meno  soddisfacente  è  quella  di  San  Leo¬ 
nardo,  assai  più  compassata  e  fredda  delle  compagne  L 
Nè  vale  osservare  che  la  vita  del  santo  solitario  fran¬ 
cese,  del  liberatore  degli  schiavi  e  dei  prigionieri,  of¬ 
friva  poca  materia  ad  un’interpretazione  del  soggetto 
meno  accademica. 

Allorché  il  Fiamberti  si  impegnava  di  eseguire  il 
trittico  scultorio,  presentava  loco  exempli  la  statua  in 
marmo  di  San  Leonardo  e  questa  pare  soddisfacesse, 
almeno,  per  la  materia,  ai  desideri  dei  committenti. 


Dossale  d’altare  coi  Santi  Cristoforo,  Leonardo,  Eustachio 
Cesena,  Cattedrale  -  (Fotografia  Alinari). 


gioco.  Lo  scalpello  ha  indugiato  a  lungo,  tormentan¬ 
dola  in  cento  pieghe,  ne  la  corta  veste  del  santo,  per 
rendere  sensibile  la  rapidità  dell’incedere. 

Ecco  Sant’ Eustachio  in  abitibus  suis,  in  veste  di  ca¬ 
valiere  romano.  Egli"  è  ritratto  mentre,  volto  al  cervo 
perseguitato  in  caccia  e  a  lui  parlante,  chiede  :  Che 
cosa  ti  piace  che  io  faccia,  Signore,  in  che  vuoi  che  io 
ti  serva?  ‘  Ma  l’intensità  del  sentimento,  il  turba¬ 
mento,  la  sorpresa,  si  perdono  nella  solennità  del 
gesto.  Il  piccolo  cervo,  inginocchiato  ai  piedi  del 
santo,  presso  l’arco,  non  ha  che  un  valore  icono¬ 
grafico.  Tutto  lo  spirito  poetico  della  leggenda  è 
esulato. 

La  figura  solenne  è  tolta  per  intero  dall’antico. 
Assai  più  che  il  costume,  qui  abbiamo  il  tipo  antro- 


^  Il  perfetto  Leggendario  della  Vita,  e  fatti  di  N.  S»  Gesù 
Cristo,  e  di  tutti  i  Santi  (Bassano,  MDCCXCVII),  Parte  seconda, 
pag.  231. 


se  a  sua  somiglianza  dovevano  essere  condotte  le 
altre  due  imagini.  Avendo  ciò  presente,  sospettai  per 
un  momento  che  il  Rregno  avesse  accettata  dal  Fiam¬ 
berti  questa  figura. 

Ma  l’ipotesi  non  è  sostenibile.  Il  San  Leonardo  è 
qui  trattato  con  l’istessa  bravura  tecnica  del  San  Cri¬ 
stoforo  e  del  San  Eustachio;  le  vesti  si  ripiegano  su 
la  coscia  destra  del  primo  con  i  medesimi  partiti  che 
su  la  coscia  sinistra  di  quest’ultimo;  la  barba  breve 
e  ricciuta,  i  baffi  spioventi  del  San  Leonardo  ripetono 
le  stesse  forme  del  San  Cristoforo  ;  le  estremità  dei 
tre  santi  sono  tutte  trattate  con  grande  e  pari  abilità. 


'  Sotto  questa  figura  era  una  lapide  con  la  seguente  scritta, 
che  leggo  ne  la  fotografia  : 

VINCENTIUS  TVSCVS  PHILÓSPHVS  |  ET  MEDICUS  AC 
IVLIA  VERARDA  EIUS  UXOR  |  DILLECTISSIMA  IVSSV 
CAMILLI  VERARDI  |  EQUITIS  PONTIFICII  DIVO  LEO¬ 
NARDO  I  SACELLVM  HOC  DEDICAVIT. 

Questa  lapide  (o  forse  era  di  stucco?)  credo  oggi  perduta. 
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E  a  proposito  del  panneggiamento,  anche  questo 
particolare:  il  bordo  delle  vesti  nel  libero  gioco  del 
piegare  ripete  spessissimo  la  forma  come  di  un  fa¬ 
giolo  ;  cosi  nel  San  Cristoforo,  cosi  nel  .San  Leonardo, 
rosi  ancora  in  una  delle  figure  femminili  dell’nltimo 
bassorilievo  nella  cappella  del  Santo  a  Padova,  bas¬ 
sorilievo  firmato:  ANTONII  LOMBARHI  OPVS. 

Che  cosa  resta  dunque  della  testimonianza  del  Va¬ 
sari?  La  critica  moderna  si  attaccò  ad  una  frase  dello 
storico  aretino,  secondo  la  quale  si  giudicherebbero 
di  Alfonso  Lombardi  alcune  sculture  eseguite  nel 
Duomo  cesellate  per  la  Compagnia  di  San  Giovanni, 
sotto  il  patronato  della  quale  si  suppose  trovarsi  l’al¬ 
tare  del  Corpo  di  Cristo  o  volgarmente  di  San  Gio 
vanni,  e  se  le  sculture  di  questo  sono  di  Alfonso, 
perchè  non  anche  quelle  del  minor  altare? 

Il  ragionamento,  come  si  vede,  puntellato  da  tante 
ipotesi,  potrebbe  correre  abbastanza  spedito.  Ma  che 
dice  veramente  il  Vasari?  Vediamo:  Di  mano  del 
medesimo  [Alfonso  Lombardi]  sono  alcune  cose  pur  di 
stucco  a  Castel  Bolognese ,  ed  alarne  altre  in  Cesena 
nella  Compagnia  di  Sa?i  Giovatini.  ‘ 

Io  quasi  non  so  credere  ai  miei  occhi!  Chi  non 
vede  che  anche  ([nelle  di  Cesena  furono  opere  di 
stucco?  C’è  da  far  rimanere  del  medesimo  i  critici  ! 

Ed  Alfonso,  che  si  crede  nato  nel  1497,  avrebbe 
dunque  eseguite  le  statue  a  17  anni! 

Carlo  Grigioni. 

Un  architetto  sfortunato.  Marco  Torresini 
1,1668-17..).  —  Un  curioso  capitolo  nella  storia  della 
Basilica  di  S.  Marco,  per  quanto  di  secondaria  im¬ 
portanza,  si  riferisce  al  progetto  molto  discusso,  ma 
non  mai  eseguito,  di  erigervi  un  altare  a  San  Pietro 
Orseolo. 

Correva  l’anno  1731:  da  poco  era  stata  ottenuta 
([uesta  desideratissima  canonizzazione,  per  l’opera  si¬ 
multanea  di  Pietro  Garzoni,  lo  storiografo,  a  Venezia 
e  di  Monsignor  Giusto  Fontanini  a  Roma:  e  il  Re  di 
Francia  Luigi  XV  aveva  annunciato  il  dono  di  una 
reliquia  del  santo  Doge.  Per  darle  conveniente  ri¬ 
cetto,  il  Senato  pensò  di  erigere  un  apposito  altare 
nella  Basilica,  delegando  ai  Procuratori  di  San  Marco 
la  cura  di  raccogliere  il  parere  e  i  progetti  dei  più 
accreditati  architetti.'^ 

Lunghi  e  laboriosi  furono  i  lavori  di  preparazione, 
come  fanno  testimonianza  le  numerose  scritture  dei 
Procuratori  de  supra,  quelle  dei  Periti  ed  architetti 
concorrenti  e  i  successivi  decreti  emanati  dal  Senato 
per  affrettare  una  decisione.^ 


‘  Le  opere  di  Giorgio  (Sansoni,  1880),  voi.  V,  pagg.  86-87. 

^  In  Pregadi  :  18  maggio  1731. 

3  Vedi  :  La  Basilica  di  S.  Marco,  Ongania.  1888. 


Furono  interpellati:  Bernardino  Zendrini,  Andrea 
Tirali,  Proto  della  Procuratia  de  supra,  Giorgio  Mas¬ 
sari  e  il  pubblico  professore  in  Pa(.iova  Poleni  —  i 
quali,  naturalmente,  suggerirono  proposte  discordanti. 
Ma  oltre  a  questi,  si  presentò  un  certo  architetto 
Marco  Torresini  con  due  suppliche  17  agosto  e  7  set¬ 
tembre  1731,  nelle  (piali,  criticati  i  progetti  dei  suoi 
colleglli,  proponeva  di  «fare  due  nuovi  altaretti,  uno 
nel  luoco  stesso  ove  s’attrova  presentemente  il  Ca¬ 
pitello  del  Crocefisso,  da  disponervi  la  stessa  imma¬ 
gine  del  Crocefisso,  l’altro  da  esser  dedicato  a  san 
Pietro  Orseolo  ed  esser  eretto  nella  superficie  del 
Pilastro  corrispondente  all’altra  parte  della  Nave  della 
Chiesa  » . 

Questo  progetto  aveva,  secondo  il  Torresini,  i  se¬ 
guenti  vantaggi  :  levare  dalla  Chiesa  un  ingombro 
come  era  ([nello  del  Capitello,  sostituendovi  l’orna¬ 
mento  di  due  altari  di  conveniente  grandezza  ;  for¬ 
mare  un  maestoso  prospetto  alla  porta  maggiore; 
utilizzare  le  [rietre  del  Capitello  da  demolirsi  e  quattro 
colonne  di  marmo  greco,  di  ragione  pubblica,  che  si 
trovavano  in  Corte  della  Canonica;  non  dover  forare 
o  intaccare  le  muraglie;  non  superare  infine  la  spesa 
di  1400  ducati. 

Il  Torresini  aggiungeva  «  una  umilissima  istanza 
per  essere  egli  l’architetto  prescelto  alla  direzione  e 
costruzione  dell’opera,  quando  piacesse  a  Sua  Sere- 
n’ità  l’umilissimo  suo  progetto  sudetto,  esibendosi  di 
far  vedere  i  disegni  determinato  che  sia  il  sito  ». 

Sembrava  dapprincipio  che  i  Procuratori  fossero 
favorevoli  al  Torrecinl,  poiché  essi  appoggiarono  il 
suo  progetto  in  una  loro  scrittura  del  15  marzo  1732; 
ma  alla  distanza  di  pochi  mesi  e  cioè  il  28  novembre, 
preoccupandosi  «  delle  difficoltà  per  il  nuovo  altare 
senza  pregiudicare  la  magnificenza,  simetria  e  archi¬ 
tettura,  malgrado  varii  progetti  ;  senza  tacere  che  l’ar¬ 
chitetto  Torresini  medesimo  s’è  sottratto  egli  stesso 
dal  presentare  alcun  disegno  sopra  l’idea  da  lui  pro 
posta  »  stesero  un’altra  scrittura,  nella  quale  così  con¬ 
cludevano:  <!  Piuttosto  vediamo  se  convenga  conser¬ 
vare  dentro  una  decente  e  nobile  custodia  la  Sacra 
Reliquia,  da  disporsi  nel  Santuario  del  Tesoro».  Que¬ 
sto  partito  sembrò  il  migliore,  tanto  più  che  si  an¬ 
nunciava  prossimo  l’arrivo  dei  due  monaci  che  do¬ 
vevano  portare  la  reliquia;  la  (juale,  rinchiusa  in  una 
cassetta  d’argento,  fu  deposta  con  gran  pompa  nel 
Tesoro  il  giorno  14  gennaio  1732  m.  v.  e  nessuno 
[lensò  più  all’altare. 

Il  povero  Torresini  deve  essere  rimasto  assai  male  ; 
ma  egli  non  era  nuovo  a  questi...  successi.  Un’altra 
volta,  molti  anni  prima,  (e  trovandosi  anche  allora 
di  fronte  Andrea  Tirali)  aveva  dovuto  rinunciare,  mal¬ 
grado  le  suppliche  ed  i  progetti,  a  un  importante 
lavoro. 

La  Serenissina  Elisabetta  Querini  Valier,  rimasta 
vedova  nel  1700  del  Doge  Silvestro,  aveva  stabilito 
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di  erigere  a!  defunto  un  grandioso  monumento  in 
S  Giovanni  e  Paolo,  dove  sarebbero  state  pure  rac¬ 
colte  le  spoglie  sue  e  quelle  del  Doge  Bertucci  Valier, 
morto  nel  1660. 

Il  lavoro,  affidato  dopo  regolare  concorso,  ad  An- 


st’anno  appunto,  a  una  anonima  111. ma  et  Ecc.ma 
Sig.  Pro. "a  Col.ma^  dirigeva  la  seguente  supplica; 

«  Supplico  V.  E.  di  conferire  alla  Ser.ma  N.ra  R.ta 
Pro. "a  le  seguenti  mie  espressioni.  Che  non  faccia 
dar  principio  a  lavorare  li  marmi  del  Deposito  che 


Monumento  al  Doge  Valier.  Venezia,  Chiesa  di  San  Giovanni  e  Paolo. 


drea  Tirali  non  fu  compiuto  che  nel  1708,  l’anno 
stesso  in  cui  mori  la  illustre  committente.  Ma  fino 
dal  1702  doveva  esserne  pubblicamente  conosciuto  il 
disegno  o  il  modello,  se  il  nostro  Torresini,  in  que- 


deve  esser  erretto  nella  Chiesa  di  S.S.  Giov.  e  Paolo 
In  honore  de  Ser.mi  p.  p.  Valieri,  se  prima  non  va¬ 
dano  un  nuovo  e  numeroso  Ser.mo  Ecc.mo  et  Ill.mo 
Congre.sso  di  soggietti,  tanto  versati  nella  Theorica 


L’Arte.  XIII,  7. 
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quanto  nella  Pratica  d’ Architettura,  Scultura  e  Pit¬ 
tura  e  specialmente  quello  ch’ha  detto  esser  tutti  li 
disegni  mancanti  in  Punto  massimo,  nel  qual  voi  far 
conoscere  esser  il  Modello  composto  dal  Tirali  un 
figurato  Emblema  Vituperabile,  Abominevole,  e  Vii, 
per  non  esser  in  parte  alcuna  corrispondente  a  glTIeroi; 
e  tanto  dice  e  farà  conoscere  a  parte  a  parte  con  voce 
aperta,  con  il  Perchè,  tanto  del  generai  dell’Oliera, 
quanto  dell!  particolari  della  medesima  che  devono 
e  non  devono  esser  usati  in  ciucila,  e  quanto  siano 
corrispondenti  alli  Ser.mi  p.p.  le  disegniate  in  carta 
propositioni,  e  cpianto  biasimevoli  e  sprezzabili  siano 
di  quello  in  modello  le  figurate  com  position! .  Procuri 
V.  E.  di  persuaderla  a  cpianto  ho  detto,  jierchè  sia 
sostenuto  per  tutto  il  Mondo  il  decoro  de'nostri  Ser.'ni 
P.P.  e  d’essa  Ser.”'fi,  e  l’IIonore  de  Nob.'>  111.™'  Gio. 
Antonio  Ruzzini,  Gio.  Delfino,  e  delPIll."’”  .Sig.  Mar¬ 
chiò  Teta,  Direttori  di  tal  affare,  tutti  miei  Riv.ti  Pro.”' 
e  l’honor  pure  della  nostra  Città  —  e  se  le  nostre 
propositioni  saranno  aggradite,  come  spero,  dal  già 
detto  Congresso  e  che  sia  conosciuto  il  nostro  me¬ 
rito,  non  ricercaremo  altro  per  premio  se  non  la  ca 
fica  che  s’appartiene  all'Architetto,  con  un  flonorario 
che  n ’babbi  desser  corrisposto  per  ogni  mese  di  quella 
somma  che  sarà  conosciuta  più  propria  dalla  Giustizia 
(li  S.  S.t  ‘i  e  dalli  già  detti  Direttori.  Quanto  alli  Marmi 
comprati,  saranno  posti  in  opera  senza  ch’alcuno  ri¬ 
manga;  e  se  S.  Sta  aderisce  a  quant’ho  detto  (che 
certo  non  repugnierà  se  stimerà  il  Decoro  e  l’Honore) 
sarà  contenta  farmi  avisare  due  giorni  prima,  accio- 
chè  possi  esser,  a  riguardo  di  certo  interesse  ch’io 
tengo  nella  Città  di  Treviso  per  eh ’bora  son  colà,  et 
bora  qui,  ch’è  quanto  desidero  dalla  gratia  di  E. 

«  1702. 

<  Marco  Torresini  . 

Che  sia  contenta  S.  Ser.t^  di  considerare  e  far  con¬ 
siderare  il  prescritto  Memoriale  alli  N.ii  H.™  preci,  ti 
e  da  molt’altri  ch’è  sicuro  che  secondo  l’espressioni 
et  esecutioni  di  quello  S.  Ser.tct  p  resterà  eternamente 
favorevole  perchè  gli  è  stato  interposto  e  mandato  con 
lusinghe  malvagie,  nelle  loro  viscere  un  cosi  male¬ 
detto  veneno  che  giungle  sin  al  centro  di  cpielle,  et 
egli  con  ragioni  probabiliss.'cie  visibili  et  inveridenti, 
farà  estraere  da  quelle  quel  cosi  mortifero,  (per  il  suo 
Decoro  et  Honore)  inseparabile,  et  incomparabile  ma 
ledette  veneno  e  farà  entrare  in  quel  loco  con  Aura 
universal  aggradevole  il  dolcissimo  nettare. 

Fare  che  la  supplica  non  ostante  lo  spreco  di  ma, 
iuscole,  non  abbia  ottenuto  l’esito  sperato,  o  che  il 
maledetto  veneno  superasse  il  dolcissimo  nettare,  poi¬ 
ché  nel  marzo  1703  il  Torresini  senti  il  bisogno  di 
rivolgersi  direttamente  alla  Dogaressa: 

Ser.ma  D.  PrO.ua  Col. ma. 

Spiegai  in  altro  tempo,  sotto  l’occhio  della  Ser.tà  V. 
certi  miei  Memoriali,  suggieiiti  dall’ossequioso  mio 


Genio  di  non  veder  esposti  li  dignissimi  Simulacri  de 
Defonti  Prencipi  e  della  .Ser.tà  V.a  che  Iddio  Sig. re 
lungo  tempo  conservi,  in  loco  improprio  et  indecente, 
invece  d’un  Augusto  Deposito  appropriato  all’alto 
merito  di  chi  devono  esservi  collocati,  nè  mai  fu  ef¬ 
fetto  della  mia  malevolenza  le  già  palesate  espressioni. 
Plora  però  chiamato  dal  debito  che  mi  corre  e  ]5erchè 
sia  noto  a  V.  Ser.rà  et  al  Mondo  il  mio  buon  fine; 
supplico  genollesso  ricevere  senza  alteratione  quanto 
con  più  chiarezza  sotto  l’occhio  di  V.  Ser.tà  con  il 
presente  disegno  spiego  e  dimostro.  Simulacro  d’un 
Palco  Arcuato  Criminal  d’altezza  piedi  n.°  16  e  lun 
ghezza  piedi  n."  22  circa  sopra  il  cjuale  doveranno 
esser  poste  le  statue  de  Nostri  Ser.mi  Prencipi  e  di 
V.a  .Ser.tà  e  iverchè  chiaro  ajrparisca,  si  dice  Palco 
per  l’altezza  e  larghezza  e  perch 'è  sciolto  con  aver 
piazza  ;  Arcuato  per  esser  in  due  Archi,  Criminal  perchè 
è  posto  fra  le  Colonne  in  cambio  d’esser  situate  in 
un  Fondo  di  Sala  ornato  all’heroica  come  hanno  pro¬ 
posto  tutti  gli  Architetti  ch’hanno  disegnato  per  tal 
opera,  e  deve  esser.  Vi  sono  molt’altri  grossi  errori 
degni  di  riflesso,  che  jier  darli  ad  intendere  troppo 
lungo  sarebbe  lo  scrivere,  per  (pianto  ricerca  la  bella 
e  buona  Architettura.  Quant’hora  propone  alla  Ser.tà 
\’.à  è  reale  e  son  pronto  di  levarmi  il  titolo  di  ma¬ 
levole  col  sostenerle  in  cpialsiasi  congresso.  Il  regolar 
il  Modello  a  mio  giuditio  è  impossibile,  tutta  volta 
mi  sotto  pongo  a  più  intendenti,  ma  stimo  necessità 
o  che  l’Autore  ne  faccia  un  migliore  o  il  valersi  di 
perito  più  pratico.  Tanto  umilio  all’alta  prudenza  di 
V.à  Ser.tà  che  resta  supplicata  aggradirlo  come  parto 
sincero  del  mio  cuore  consacrato  ali’honore  della  mia 
•Ser.'na  Rep.ca  de  Prencipi  defonti  et  alla  Ser.tà  V.=i 
a  cui  baccio  ossequiosamente  le  vesti. 

Marzo  1703. 

Marco  Torresini. 

Alla  supplica  sono  uniti  due  disegni,  che  riproduco, 
del  progetto  'l'irali,  e  il  Torresini  .soggiunge  a  mo’  di 
illustrazione  ; 

Questione  con  Difinitione:  Perchè  a  tal  uno  è  parso 
che  il  predelineato  non  sia  simulacro  di  Palco  come 
ho  detto,  ma  bensì  Porte  Ornate,  ch’è  nome  di  nulla 
sostanza.  Perchè  Porta  non  è  altro  che  un  foro  o  vero 
appritura  fatta  nel  solido,  onde  essendo  l’Architettura 
composta  di  due  parti,  cioè  solido  et  Ornamento,  non 
mi  si  può  negare  che  A.  lì.  C.  ,1011  sia  il  solido  del 
Palco,  G  li  ornamenti  del  Palco  et  II  Porte  o  fori 
del  Palco. 

Ed  acciocché  siano  conosciute  evidentissime  le  mie 
dichiarationi.  Imponilo  a  chi  inique  volesse  negare 
non  esser  quello  un  Palco  con  due  Porte  in  arco  col¬ 
locato  tra  A.  et  B.  Piedestali  nelle  Colonne  ma  che 
sia  ornato  di  corniciamenti  con  piedi  tre  aH’incircadi 
piazza  all’altezza  di  C  che  punto  diverso  da  quello 
non  lo  potrà  formare.  E  con  questo  modo  si  scoprirà 
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esser  certo  un  Palco,  che  dal  Mondo  sarà  detto  Palco, 
fatto  di  Marmo,  Infamatorio. 

Marco  Torresini. 

Anche  questa  seconda  supplica  rimase  inascoltata 
e  il  Tirali  potè  condurre  a  termine  il  monumento,  rac¬ 
cogliendo  le  lodi  entusiastiche  dei  contemporanei, 
tanto  che  il  Fischer,  architetto  di  S.  M.  Cesarea,  lo 
pregò  per  mezzo  di  Pier  Antonio  Filippini  di  man¬ 
dargliene  una  incisione  o  un  disegno  a  Vienna  per 
copiarlo.  ‘ 

Ben  diverso  fu  invece  il  giudizio  dei  posteri,  ^  troppo 
tarda  soddisfazione  per  il  Torresini  ;  le  cui  critiche 
acerbe  ed  insolenti  noi  possiamo  anche  scusare  pen¬ 
sando  che  il  Tirali,  uomo  rozzissimo  e  di  bassa  estra- 


Altar  in  S.  Cassano  di  Mesco. 

Altro  nel  medesimo  loco  per  il  N.  H.  P'rancesco 
Rotta. 

Memoria  con  Busto  del  Fm.mo  Cardinal  Astalij 
nella  Sala  del  Palazzo  della  Communità  di  Pesaro. 

Altare  nella  Chiesa  de'  Padri  Felii:)pini  in  Ascoli. 

Loggia  con  due  Ordini  di  Colonne  per  Plll.n’o 
Sig.  Francesco  Chini  nel  suo  Palazzo,  Cesena. 

Facciata  del  Palazzo  Veronese  fuori  della  porta 
S.  Tomaso,  Treviso. 

Pavimento  nel  Albergo  della  Scola  della  Miseri¬ 
cordia,  Venetia. 

Aitar  del  N.  H.  Pietro  Maffetti  Monigo,  suburbano 
di  Treviso. 

Tabernacolo  Brasegelle,  Villa  di  Porto  Buffolè. 


“A 

h 

Disegni  del  progetto  Tirali. 


zione  fu,  come  si  sa,  orgoglioso,  superbo,  sprezzante, 
e  facile  ad  accapigliarsi  con  tutti  :  tanto  che  gli  con¬ 
versero  il  nome  in  quello  di  tiratmo.  Per  finire  questi 
cenni,  e  per  non  umiliare  troppo  lo  sfortunato  Tor¬ 
resini,  ecco  una  nota  delle  Strutture  inalzate  da  lui, 
nota  che  appartiene,  come  i  documenti  riportati,  alla 
mia  raccolta  :  ^ 

Aitar  nella  Scola  della  Carità,  Venetia. 

Sepoltura  di  Monsignor  Vescovo  di  Murano  al 
Duomo. 

Aitar  di  S.  Francesco  alli  Frari,  Venetia. 

Aggionta  del  Palazzo  Surian,  Canal  roggio,  Venetia. 

Aitar  in  Arfanta  sotto  Ceneda,  Pieve  di  Corbonese. 


^  P.  A.  Filippini,  Lettere  pittoriche,  citate  dal  Selvatico. 

*  Vedi  :  Visentini,  Osservazioni  che  servono  di  continuazione 
al  trattato  di  T.  Gallaccini  sopra  gli  errori  degli  architetti,  Ven. 
Pasquali,  1771  —  Selvatico,  Sulla  architettura  e  sulla  scultura 
in  Venezia.  1847. 

3  In  questa  nota,  contemporanea  alle  suppliche,  quindi  del 
1702,  è  detto:  di  anni  ;  deve  dunque  esser  nato  il  Torresini 
nel  1668. 


Palazzo  Alberti,  Ponte  lungo. 

Altare  per  l’Em.n'o  Cardinal  Rubini,  Barbana. 

Palazzo...  Stua  sopra  Treviso. 

Facciata  Palazzo  Pasta,  Zero. 

Aitar  del  N.  H.  Gio.  Batta  Nani,  sopra  Este. 

Aitar  della  B.  V.  R.di  P.rl  minori  osservanti,  Piove 
di  Sacco. 

Cose  diverse  per  il  N.  H.  Bernardo  Corner  Tacco. 

Cose  diverse  perii  N.  H.  Giacomo  Pisani,  S.  Marina. 

Cose  diverse  per  il  N.  H.  Sebastian  Soranzo,  Calle 
del  Carro. 

Cose  diverse  per  il  N.  H.  Renier,  Calle  del  Miglio. 

Cose  diverse  per  il  N.  H.  Antonio  Michiel,  SS.  Apo 
stoli. 

Aldo  Ravà. 

Note  su  Antoniazzo  Romano  e  sulla  scuola 
pittorica  romana  nel  ’400.  —  Antoniazzo  di  Bene¬ 
detto,  il  valente  pittore  romano  che  pochi  anni  a 
dietro  era  quasi  sconosciuto,  ebbe  già  buona  rino¬ 
manza  fra  gli  artisti  del  ’400, 
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L’elenco  dei  suoi  lavori  è  ampio,  forse  anche  troppo 
ampio,  poiché  molti  sono  gli  affreschi  e  molte  le  ta¬ 
vole  che  si  attribuiscono  ad  Antoniazzo,  a  Roma,  nelle 
città  vicine  e  nelle  diverse  gallerie  d’Europa.  ‘ 

Studiando  molti  dipinti  attribuiti  a  questo  maestro 
ho  dovuto  concludere  che  non  siano  tutti  opera  di  lui, 
ma  alcuni  invece  opera  di  un  artista  o  di  parecchi  ar¬ 
tisti  vicini  ad  Antoniazzo. 

Se  fossero  tutti  dello  stesso  maestro,  cioè  di  An¬ 
toniazzo,  si  dovrebbe  supporre  ch’egli  fosse  un  artista 
molto  vario  di  stile;  invece  il  vero  «Antoniazzo  di 
Benedetto  »,  com'egli  si  firmava  nei  suoi  lavori,  è  uu 
pittore  che  senza  avere  una  varietà  di  stile,  presenta 
invece  uno  sviluppo  molto  logico. 

Una  dura  severità,  una  grandezza  arcaica  si  rivela 
sia  nelle  opere  giovanili  come  in  quelle  più  tarde. 
L’Antoniazzo  dei  dipinti  di  Rieti  e  di  Subiaco  è  il 
medesimo  che  si  mostrerà  più  tardi  dipingendo  l’an¬ 
cona  della  Galleria  Corsini,  la  Madonna  della  Rota 
nella  Pinacoteca  Vaticana,  gli  affreschi  nella  chiesa  di 
S.  Croce  in  Gerusalemme  a  Roma  e  la  tavola  esistente 
nella  Pinacoteca  di  Montefalco. 

Ma  come  si  spiega  che  molte  opere,  cosi  simili  nello 
stile  a  (pielle  di  Antoniazzo,  non  possano  attribuirsi  a 
questo  maestro  e  ne  pure  ascriversi  alla  scuola  umbra? 

Io  mi  son  formata  la  convinzione  che  a  Roma  vi 
sia  stata  una  scuola  speciale,  una  così  detta  scuola 
romana,  la  quale  finora  è  rimasta  sconosciuta. 

Storicamente  questa  cosa  non  è  impossibile  se  si 
ricorda  per  esempio,  che  più  di  trenta  pittori  romani 
sono  nominati  negli  statuti  dell’Accademia  di  San  Luca 
nell’anno  1478.  .Di  costoro,  non  tutti  certamente  sa¬ 
ranno  stati  pittori  di  poco  pregio,  o  pure  soltanto  mi¬ 
niatori,  ma  alcuni  anche  pittori  egregi,  degni  di  com¬ 
piere  vere  opere  d’arte.  Così  per  esempio  un  Antonio 
di  Giuliano,  un  pittore  che  si  firmava  Aiithonitis  Iii- 
liauj  fra  gli  artisti  dell’Accademia  di  San  Luca,  aveva 
rappresentato  l’assalto  di  Rocca  di  Cave.  Sisto  IV  si 
fece  portare  a  sè  il  disegno,  ma,  osservato  che  in  esso 
Antonello  Savelli,  nemico  suo,  trionfava,  che  i  pa¬ 
palini  ne  andavano  disfatti,  e  che,  all’attacco  di  Gi¬ 
rolamo  Riario,  un  monaco  francescano  si  trovava  con 
una  donna  somigliante  alla  contessa  Caterina,  molto 
si  inquietò  e  fece  dar  nerbate  al  povero  artista.  ^ 

Un  altro  artista,  Antonio  da  Viterbo,  che  negli 
statuti  dell’Accademia  di  S.  Luca  si  firmava  A/ifonnis 
de  Viterbio  dipinse  molte  opere  nella  sua  città  natale, 
a  Orvieto,  ecc.  ^ 

Sono  esempi  questi,  solamente  per  questo  mio  pic¬ 
colo  accenno  al  lavoro  da  compiersi.  Le  future  ri¬ 
cerche  degli  scrittori  dovranno  dimostrare  che  molti 

‘  Vedi  Antoniazzo  Romano,  by  Everett,  in  American  Journal 
of  Archaeology ,  XI,  1907,  i^agg.  279-307:  Berenson,  in  The  centrai 
Italian  Painters  of  the  Renessaince,  1909,  pagg.  133-137. 

2  SCHMARSOW,  Mclozzo  da  Porli,  1886,  pag.  255. 

3  Ernst  Steinmann,  Antonio  da  l'iteròo. 


della  «  turba  di  Antoniazzo  >>  (così  chiamava  l'artista 
i  suoi  aiutanti,  nella  lettera  spedita  a  Gentile  Virginio 
Orsini  signore  di  Bracciano)  furono  anch’essi  artisti 
indipendenti,  in  Roma,  oltre  Antoniazzo  e  Melozzo 
da  Forlì,  il  nome  dei  quali  trovasi  (nire  segnato  negli 
statuti  dell’Accademia  di  S.  Luca. 

La  stessa  supposizione  che  a  Roma  sia  esistita  una 
scuola  pittorica  locale  trova  un  valido  appoggio  anche 
su  basi  stilistiche.  Prendiamo  ad  esempio  le  pitture  del¬ 
l’ospedale  di  S.  Spirito  in  Roma.  Chi  ne  fu  l’autore? 
Un  pittore  romano  certamente,  ma  finora  rimasto  sco 
nosciuto.  Il  medesimo  può  dirsi  osservando  altre  pit¬ 
ture  esistenti  in  Roma,  come  l’affresco  sopra  il  monu¬ 
mento  sepolcrale  dei  Pollaiolo  nella  chiesa  di  S.  Pietro 
in  Vincoli,  le  pitture  sul  Ciborio  nella  chiesa  di  .S.  Gio¬ 
vanni  in  Laterano  (qui  Antoniazzo  proprio,  al  quale  si 
attribuiscono,  non  c’entra),  parte  degli  affreschi  nella 
cappella  di  S.  Caterina  in  S.  Maria  sopra  Minerva  l’af¬ 
fresco  nella  chiesa  di  S.  Omobono,  la  Madonna  con 
santi  nella  piccola  chiesa  dei  Santi  Vito  e  Modesto,  gli 
afl’reschi  nell’anticamera  della  sacrestia  di  S.  Paolo  fuori 
le  mura,  la  Madonna  di  Costantinopoli  nella  chiesa  dei 
SS.  Apostoli,  la  Madonna  nella  chiesa  di  S.  Salvatore 
in  Lauro  (un  Antonio  ne  è  l’autore),  quella  di  S.  Maria 
del  Buon  Aiuto,  e  quella  nel  palazzo  dei  Conservatori 
(Sala  VI).  E  fuori  Roma;  gli  affreschi  nel  castello  di 
Bracciano,  quelli  della  chiesa  di  S.  Giovanni  Evan¬ 
gelista  a  Tivoli  (un  discepolo  di  Melozzo  dipinse  l’As- 
snnzione,  Antoniazzo  portò  il  suo  aiuto  dipingendo  la 
volta),  gli  affreschi  della  Vergine  in  Subiaco  (convento 
di  S.  Francesco),  la  Madonna  nella  Pinacoteca  di  Pe¬ 
rugia  (Sala  V,  19),  quella  degli  Uffizi  (n.  1543),  ed 
alcune  altre  pitture  attribuite  ad  Antoniazzo  e  ad  altri 
pittori. 

La  critica  futura  dovrà  distinguere  i  diversi  autori 
di  queste  e  di  molte  altre  opere  che  possono  ascri¬ 
versi  alla  scuola  pittorica  romana  a  cui  abbiamo  ac¬ 
cennato,  opere  che  non  presentano  i  caratteri  di  uno 
stesso  maestro  ma  di  una  stessa  scuola.  Sarà  anche  ne¬ 
cessario  studiare  le  origini  di  questa  scuola  romana 
la  quale  non  è  del  tutto  diversa  da  quella  umbra  ma 
possiede  anche  caratteri  proprii  potendosi  ricercare 
l’origine  di  questa  scuola  nelle  tradizioni  bizantine  e 
locali. 

L’arte  fiorentina  del  Beato  Angelico  e  di  Benozzo 
Gozzoli  ha  recato  un  influsso  ne  l’arte  romana,  e  così 
pure  l’arte  umbra  che  portò  la  sua  impronta  sia  per 
la  venuta  degli  artisti  umbri  in  Roma,  sia  anche  per 
mezzo  dei  viaggi  che  gli  artisti  romani  hanno  intra¬ 
preso  in  Umbria. 

Ma  una  sola  personalità  ebbe  un  grande  influsso 
su  Antoniazzo  ed  i  suoi  compagni  romani,  Melozzo 
da  Folli,  il  cpiale  sembra  sia  stato  a  Roma  nel  1460. 

Voglio  qui  accennare  a  due  pitture  sconosciute  di 
Antoniazzo  Romano,  venendo  così  ad  aumentare  lo 
elenco  dei  suoi  lavori  che  io  ritengo,  come  già  dissi. 
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troppo  numerosi.  Voglio  ad  ogni  modo  sperare  che 
questi  due  quadri  siano  veramente  di  Antoniazzo 
Aquilio.  Nell’oratorio  del  Gonfalone  in  Roma,  Anto¬ 
niazzo  dipinse  due  quadri  rappresentanti  l’uno S.  Pietro, 
l’altro  S.  Paolo;  probabilmente  questi  dipinti  erano 
originariamente  due  parti  di  una  medesima  ancona, 
la  metà  della  quale  non  esiste  più  o  almeno  non  si 
sa  ove  sia.  Presentemente  le  pitture  sono  esposte  ai 
lati  dell’altare  ;  S.  Pietro  ha  un  vestito  verde  ed  un 
manto  giallo;  il  santo  tiene  un  libro  nella  mano  si¬ 
nistra;  il  tipo,  la  posizione,  la  maniera  di  condurre 
il  dipinto  è  la  medesima  che  si  ritrova  nel  quadro 
della  Galleria  Corsini  ed  in  quello  della  Madonna 
della  Rota. 

S.  Paolo  indossa  un  abito  rosso  lacca;  il  maestoso 


vi  è  un’ancona  rappresentante  la  Madonna  col  Bam¬ 
bino;  il  tipo  delia  Madonna  bizantina  è  molto  vicino 
al  tipo  della  Madonna  di  Antoniazzo;  la  tecnica  ri¬ 
corda  molto  quella  di  lui,  ma  il  bambino  ha  caratteri 
diversi,  lo  credo  che  un  altro  pittore  romano,  molto 
vicino  ad  Antoniazzo,  abbia  eseguito  questa  pittura. 

Helsinki  (Finlandia). 

Onni  Okkonen. 

Una  pisside  e  una  cassettina  d’avorio  saracene 
nel  museo  diocesano  di  Trento.  -  È  particolar¬ 
mente  conosciuta  la  cassetta  d’avorio  nella  real  Cap¬ 
pella  palatina  di  Palermo,  illustrata  da  Gioacchino  di 
Marzo  nel  1877,  simile  ad  altre  conservate  nel  tesoro 
di  quella  chiesa,  preziose  come  documenti  dell’arte 


Fig.  I  —  Cassettina  d’avorio.  Faccia  anteriore.  Trento,  Museo  diocesano. 


Fig.  2  —  Cassettina  d’avorio.  Faccia  posteriore.  Trento,  Museo  diocesano. 


apostolo  tiene  una  spada  nella  mano.  Il  tipo  del  S.  Paolo 
si  ritrova  in  vari  quadri  sopra  menzionati;  è  una  fi¬ 
gura  solenne,  melozziana. 

Questi  due  dipinti,  hanno  i  segni  evidenti  della  dura 
maniera  del  pittore  romano;  essi  possono  ascriversi 
al  primo  periodo,  quando  cioè  l’arte  del  pittore  ro¬ 
mano  aveva  ancora  la  grandiosità  dei  mosaici  romani. 

Nella  vicina  chiesa  di  Santa  Lucia  del  Gonfalone 


arabo-persiana  importata  in  Sicilia  nel  secolo  xii.  Non 
è  raro  il  caso  di  trovarne  altre  ne’niusei  dell’Europa: 
una  teca  eburnea,  già  nella  raccolta  Guidi  a  Faenza, 
fu  in  parte  riprodotta  dal  sottoscritto  nel  secondo  vo¬ 
lume  della  Storia  dell’ arte  italiana  (pag.  391).  Tutte 
recano  segnati  d’inchiostro  e  d’oro  falconieri  in  co¬ 
stume  musulmano,  pavoni,  pappagalli,  falchi  che  piom¬ 
bano  su  cerbiatti,  ecc. 
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Nel  museo  eli  lieti  ino,  nella  sezione  di  oggetti 
orientali,  vi  è  una  cassetta  con  cani  e  pavoni,  un’an¬ 
tilope  entro  cerchi,  e  un  suonatore  d'arpa  in  un  tondo. 
Inoltre  v’è  un’altra  piccola  cassetta  con  toneli  e  uc¬ 
celli,  ma  lavata  tanto  da  non  lasciare  discernere  i 


Fig.  3  —  Cassettina  d’avorio  sudd. 
Faccia  laterale 
'frento,  Museo  diocesano. 


lier  il  campo;  sul  coperchio  (lìg.  5),  altri  falconieri  a 
cavallo,  pavoni  che  intrecciano  il  collo,  cerbiatti  con 
un  falco  sul  dorso:  tutti  entro  dischi,  e,  per  il  campo, 
pavoni  e  uccelletti.  I  fornimenti  in  metallo  di  questa 
cassettina,  come  delle  altre  messe  a  riscontro,  sono 


Fig.  4  —  Cassettina  d’avorio  sudd. 
Altra  faccia  laterale 
Trento,  Museo  diocesano. 


molti  particolari  che  vi  erano  un  tempo;  e  infine  nn 
bussolotto  della  stessa  specie  con  uccelli  affrontati. 
Due  anni  fa,  nella  stanza  del  direttore  di  <|uel  Museo, 
vedovasi  pure  un’altra  cassetta  con  pavoni,  antilopi  e 
leoni.  Ricordiamo  questi  tra  i  molti  saggi  d’una  in¬ 
dustria  ch’ebbe  per  suo  centro  Palermo,  anche  perchè 
la  maggiore  cassetta  .del  museo  di  Berlino,  con  figure 
d’uomini  e  d’animali  entro  cerchi,  può  essere  messa 
a  riscontro  di  un’altra  esistente  nel  museo  diocesano 
di  Trento,  la  qtiale,  nelle  facce  maggiori  (fig.  i  e  2), 
mostra  pavoni  di  qua  e  di  là  tla  una  palma,  e  falconieri 
a  cavallo  col  falco  in  pugno  entro  circoli;  nelle  facce 
minori  (fig.  364),  pavoni  affrontati  e  uccelletti  sparsi 


tutti  terminati  come  a  goccie  appuntite  o  come  ptmte 
rotondeggianti  di  lancia.  Sull’  iscrizione  araba  che 
adorna  la  cassettina  ho  avuto  dal  mio  amico  profes¬ 
sor  Guidi  le  seguenti  notizie  ; 

«  L’iscrizione  consta  di  tre  versi,  nel  metro  detto 
«  kàmil  ,  ma  Fultinio  emistichio  è  incompleto,  eviden¬ 
temente  per  mancanza  di  spazio.  Ecco  la  traduzione: 

«  Unisciti  a  chi  tn  ami,  e  non  curare  le  parole  del¬ 
l’invidioso  ;  l’invidioso  non  dà  aiuti  neH’amore. 

«  Non  ha  creato  Iddio  più  bella  vista  di  due  amanti 
che  sono  sopra  un  solo  letto. 

«Abbracciati  li  ricoprono  le  vesti  dell’amore,  ed 
hanno  per  guanciale...  ». 


l’dg.  5  —  Cassettina  d’avorio.  Coperchio.  Prento,  Museo  diocesano. 
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Questi  medesimi  versi,  seguiti  da  altri  due  o  tre, 
si  leggono  pure,  sebbene  con  varianti,  in  parecchie 
ed  zioni  delle  Mille  e  una  Notte,  come  le  egiziane  : 
del  1251,  pag.  62  ;  del  1289,  pag.  87  ;  del  1301,  pag.  64 
ed  altre,  in  quella  del  Macnaghten,  ecc.  Essi  sono 
stati  tradotti,  più  o  men  fedelmente,  nelle  versioni 
del  Weil  (I,  336)  e  del  Burton  (I,  223)  ;  due  soli  ne 
traduce,  e  liberamente,  il  Mardrus  (I,  178)  e  due  l’Hen- 
ning  (I,  185,  Red.).  Del  resto  questi  versi  anoninij 
sembrano  essere  molto  più  antichi  del  racconto,  nel 
quale  sono  inseriti,  quello  tli  Mûr  ad- Din  e  Shams 
ad-Dìn,  che  è  contato  fra  i  recenti  delle  J\Hlle  e  una 
Notte  e  di  origine  egiziana  >■>. 

Veramente  la  scritta  apposta  a  cassettine,  che  en¬ 
trarono  ne’tesori  sacri  delle  chiese,  non  è  ispirata  a 
sentimenti  religiosi.  Altre  però  non  mancano  recanti 
segni  cristiani,  esempio  la  pisside  dello  stesso  museo 
diocesano  di  Trento  (fig.  6),  dove  la  croce  è  ripetuta 
nel  coperchio  e  nella  superficie  cilindrica,  qui  sopra 
un  volatile  che  dovrebbe  essere  una  colomba,  e  sem¬ 
bra  invece  un’anitra. 

Comunque  sia,  il  simbolo,  se  non  è  ricavato  da 
forme  primitive  cristiane,  certo  ha  riscontro  con  esse. 
Nel  secolo  xit  si  conservavano  da  disegnatori  sara¬ 
ceni  forme  antiche  tradizionali  del  Cristianesimo,  cosi 
come  oggi  ancora  si  conservano  in  libri  sacri  in  Abis- 
sinia.  Un  cot'pus  delle  cassettine,  delle  pissidi  e  delle 
teche  saracene,  con  la  dichiarazione  delle  iscrizioni 
che  le  fregiano,  potrebbe  dar  lume  a  un  periodo 


storico  oscuro.  I  versi,  che  abbiamo  riportato  non 
sembrano  essere  di  un  poeta  conosciuto.  Altri  versi 
de’  quali  fosse  nota  la  fonte,  potrebbero  fornire  punti 
di  partenza  per  la  determinazione  esatta  di  tempo  di 
simili  opericciuole  e  rivelare  circostanze  relative  ai 
loro  fabbricatori  sin  qui  del  tutto  ignoti. 

A.  Vp;ntui<i. 


Qll  studi  di  Pietro  6«rnini  di  Qlorg^lo  Sobotka.  —  L' Arie, 
nel  fase.  VI  del  içoy,  pubblicando  gli  studi  del  Sobotka,  aggiun¬ 
geva  una  nota,  per  assicurare  i  lettori  che  lo  scritto  era  indipen¬ 
dente  da  quello  pubblicato  (jualche  tempo  prima  in  l'ita  d'ai  ie 
Munoz. 

Con  la  nota  i,  a  pag.  ^oi,  vole  vasi  insomma  affermare  che  il 
Sobotka,  come  del  resto  era  ben  noto,  e  come  le  sue  diligenti  ri¬ 
cerche  avranno  persuaso  il  lettore,  aveva  atteso  da  tempo  al  co¬ 
scienzioso  lavoro,  in  molte  parti  differente  da  quello  stesso  del 
Munoz, 

Nella  stampa  di  esso  sono  occorsi  alcuni  errori,  che  qui  cor¬ 
reggiamo  :  sotto  la  figura  HI  furono  indicati  autori  «Domenico  Fon¬ 
tana  e  Naccarino  »,  i  quali,  secondo  il  Sobotka  (pag.  410  dell’ar¬ 
ticolo),  sono  invece  gli  autori  della  Foniana  Medina,  mentre  che 
la  fonte  nella  riva  Carmine,  riprodotta  a  pag.  405,  fig.  3,  detta 
Fontana  al  Palazzo,  è  opera  d’autore  ignoto.  Essa  non  appartiene 
né  al  Naccarini,  nè  a  Pietro  Bernini,  ed  è  stata  scambiata  con  una 
terza  similissima  fontana,  veramente  opera  del  Naccarini,  a  seconda 
delle  ricerche  del  Ceci.  La  figura  3  corrisponde  dunque  al  testo 
pag.  406,  linea  14,  e  non  con  la  linea  20  di  pag.  410,  come  fu  stam¬ 
pato  per  equivoco. 

Altri  minori  errori  sfuggiti  nella  stampa  dell’articolo  sono  i 
seguenti  : 

pag.  408,  Un.  28;  noia  pag.  40s,  n,  s  invece  di 12,  n,  4. 
pag.  409,  Un.  16  :  noia  vedi p,  406,  n.  4,  invece  di  pag  /?,  n.  S. 

pag.  411,  Un.  25:  vedi  noia  p.  40^,  n.  2,  invece  di  pag  12,  11,4}. 

pag.  416,  Un.  9:  1612  invece  di  75/2. 

pag,  420,  Un.  27:  1621  invece  di  1521.  d.  R.). 


Fig.  6  —  Pisside  d'avorio.  Trento,  Museo  diocesano. 
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Notizie  di  Francia. 

Nuovo  incremento  dei  Musei  nazionali.  —  Mesi 
or  sono  ebbe  luogo  a  Parigi  la  vendita  di  una  parte 
della  collezione  del  celebre  archeologo  Victor  Gay, 
autore  del  glossario  attualmente  non  finito,  ma  tut¬ 
tavia  cosi  prezioso  per  le  notizie  e  le  riproduzioni  che 
esso  contiene.  Questa  vendita  aveva  attirato  a  Parigi 
numerosi  amatori  e  compratori  d’ogni  paese  e  diede 
luogo  ad  aste  interessantissime. 

La  somma  totale  oltrepassò  di  quasi  100,000  franchi 
le  previsioni  migliori  e  tuttavia  ciò  che  si  vendeva  al 
pubblico  non  era  che  una  parte,  e  quasi  la  meno  im¬ 
portante  della  collezione. 

Il  Louvre,  affidandone  l’incarico  al  signor  Gaston 
Migeon,  aveva  accpiistato  la  raccolta  degli  oggetti 
d’arte  lasciati  da  Victor  Gay  e  dai  suoi  generosi  amici. 

Per  un  accordo  preso  il  Museo  avrebbe  fatto  la 
scelta  nella  raccolta,  il  resto  doveva  esser  venduto  al¬ 
l’asta  pubblica  ed  il  Louvre  avrebbe  pagato  la  diffe¬ 
renza  fra  il  prezzo  dell’acquisto  totale  ed  il  risultato 
parziale.  La  vendita  fu  così  animata  che  il  Museo  non 
solo  non  dovette  pagar  nulla  per  conservare  gli  og¬ 
getti  scelti,  ma  il  guadagno  fu  di  circa  100,000  franchi 
rimessi  ai  compratori  della  collezione,  della  qual  somma 
però,  essi  fecero  subito  approfittare  il  Louvre  e  la  Bi¬ 
blioteca  mediante  nuovi  ed  opportuni  acquisti.  Gli 
oggetti  rimasti  al  Louvre  furono  già  studiati  con  molta 
esattezza  dal  signor  G.  Migeon.  ‘  Ci  limiteremo  sol¬ 
tanto  a  segnalare  quegli  oggetti  che  per  la  loro  ori¬ 
gine  o  per  altra  causa,  possono  particolarmente  in¬ 
teressare  i  lettori  italiani. 

Dei  tre  dipinti  che  penetrarono  in  questo  modo  al 
Louvre,  il  più  bello  è  una  figura  d’angelo  in  adora¬ 
zione,  le  mani  giunte  sul  petto,  la  parte  superiore  del 
corpo  leggermente  inclinata  a  destra;  la  figura  gio¬ 
vanile  dai  capelli  biondi  inanellati,  dal  colorito  deli¬ 
cato  è  una  squisita  opera  del  B.  Angelico;  la  tunica 
è  rosa,  il  fondo  del  dipinto  è  dorato  e  la  parte  infe¬ 
riore  è  danneggiata,  ma  il  dipinto  non  ha  subito  alcun 
restauro;  esso  formava  con  un’altra  figura  d’angelo 


*  Gazetie  des  Beaux  arts,  i"  maggio  1909. 


volta  a  sinistra,  attualmente  in  una  collezione  pari¬ 
gina,  un  tempo  parte  del  Ciborio  di  San  Domenico 
in  Firenze.  Tutto  l’insieme,  nella  sua  integrità,  fu  altra 
volta  presentato  al  Museo  di  Berlino,  che  dopo  molte 
incertezze,  non  si  decise  ad  acquistarlo. 

Di  arte  toscana  o  pisana  è  forse  una  statua  d’an¬ 
gelo  in  marmo  bianco,  vestito  di  un  mantello  a  pieghe 
fitte,  con  borilo  a  ricami  con  molta  cura  lavorato  dallo 
scultore.  La  facciata  della  chiesa  di  San  Michele  di 
Groppoli  '  è  ornata  di  una  grande  figura  d’arcangelo 
che  presenta  i  meJesimi  caratteri,  secondo  noi,  di 
questa  statua,  la  quale  doveva  certamente  decorare 
qualche  pulpito,  come  se  ne  vedono  ancora  molti  a 
Pistoia,  a  Cagliari  ed  a  Pisa. 

Lina  Vergine  di  più  piccole  dimensioni  doveva  altre 
volte  far  parte  di  un  gruppo  dell’Annunciazione,  essa 
mostra  in  modo  manifesto  l’influsso  della  scuola  pi¬ 
sana  nella  forza  espressiva  dei  viso  e  nella  nobile  sem¬ 
plicità  del  vestito. 

Figuravano  in  ciuesta  collezione  anche  alcune  buone 
sculture  francesi  ;  non  ci  softermiamo  su  di  esse,  tut¬ 
tavia  segnaleremo  le  due  mani  giunte  del  sepolcro  del 
duca  di  Borgogna,  che  il  Museo  di  Dijon  conserva 
con  giusto  orgoglio.  Queste  mani  hanno  ormai  ripreso 
il  posto  per  il  quale  erano  state  meravigliosamente 
scolpite. 

Gli  avori,  gli  smalti  di  epoche  antiche,  l’oreficeria 
erano  assai  numerosi  nella  collezione  Victor  Gay,  e 
fra  gli  oggetti  più  importanti,  una  pedina  da  scacchi 
in  osso,  di  origine  tedesca  che  risale  al  xii  secolo  ed 
una  croce  smallata,  francese,  del  secolo  xiii  firmata 
Johannes  Garnerius. 

Nella  ceramica,  quattro  oggetti  di  arte  italiana  che 
fortunatamente  vengono  ad  arricchire  le  serie  del 
Louvre:  un  piatto  cioè,  del  xv  see.  decorato  di  due 
personaggi,  noma  e  donna,  in  mezzo  ad  alberi  e  su 
l’orlo  del  piatto,  animali  fra  arabeschi  ;  la  colorazione 
è  bleu  su  fondo  bianco.  Un  piatto  del  tutto  simile 
possiede  il  Museo  archeologico  di  Rouen. 

Due  vasi  di  Faenza,  xv  see.,  con  decorazioni  di 
animali,  bleu  scuro  tra  foglie  ad  intrecci,  ed  un  alba- 


’  Venturi,  Sioyia  del/'arle  Hai.,  voi.  Ili,  ]iag.  839. 
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fello  del  principio  del  see.  xvi,  proveniente  da  Siena, 
completano  questa  piccola  raccolta.  ‘ 

È  facile  imaginare  quale  fortunato  aumento  nelle 
varie  serie  di  collezioni  del  Louvre,  abbia  prodotto 
l’acquisto  della  collezione  Victor  Gay;  e  sarebbe  de¬ 
siderabile  di  poter  conchiudere  spesso  cosi  vantag¬ 
giosi  contratti.  Poiché  abbiamo  parlato  della  ceramica 
italiana,  ricorderemo  subito  il  recente  acquisto  di  sei 
quadrelli  provenienti  dal  palazzo  d’isabella  d’Este  a 
Mantova  e  nella  collezione  lasciata  dal  signor  Piet- 
Latauderie  alcuni  buoni  oggetti  di  ceramica  italiana 
del  XV  see.  o  più  tosto  del  principio  del  see.  xvi. 

Questo  legato  venne  fatto  in  maniera  veramente 
generosa.  Questo  amatore  così  eclettico,  autorizzò  col 
suo  testamento  un  certo  numero  di  Musei  (il  Louvre, 
il  Museo  di  Cluny,  il  Gabinetto  delle  medaglie  nella 
Biblioteca  nazionale,  il  Museo  delle  arti  decorative  di 
Parigi,  il  Museo  della  manifattura  di  Sèvres  ed  il 
Museo  della  città  di  Niort,  sua  città  natale)  a  ricer¬ 
care  nelle  sue  numerose  e  bellissime  collezioni  ch’egli 
aveva  raccolto,  ciò  che  loro  potesse  interessare  nelle 
diverse  serie  ch’egli  stesso  aveva  compilato. 

Il  Louvre  s’arricchì  dunque,  oltre  i  vasi  italiani 
sopra  menzionati,  di  bellissimi  oggetti  in  ceramica 
orientale,  di  smalti  e  di  avori  —  il  Museo  di  Cluny 
di  un’intera  vetrina  di  piastrelle  italiane  del  Rinasci¬ 
mento,  —  il  Gabinetto  delle  medaglie  della  Biblioteca 
nazionale,  di  vasi  antichi  —  il  Museo  di  arti  decora¬ 
tive,  di  smalti  dipinti,  francesi  del  see.  xvi  —  la  ma¬ 
nifattura  di  Sèvres  di  bellissimi  oggetti  di  ceramica 
orientale  e  ispano  moresca,  ed  infine  il  Museo  di  Niort 
oggetti  artistici  in  ferro  dei  secoli  xvi,  xvii,  xviii.  Per 
alcuni  mesi  l’insieme  di  questo  legato  fu  esposto  al 
Louvre  per  far  conoscere  la  generosità  del  donatore 
e  perchè  gli  fosse  reso  un  omaggio  di  gratitudine  giu¬ 
stamente  meritata. 

Gli  altri  doni  e  legati  di  cui  il  Louvre  è  stato 
favorito  nel  1909,  riguardano  soltanto  le  pitture  e  i 
disegni:  dono  del  signor  di  Rochambeau,  di  molti 
ritratti  di  Filippo  di  Champaigne  e  della  scuola  francese, 
uniformandosi  al  desiderio  espresso  a  voce  dalla  zia, 
madame  Nolleral,  che  possedeva  alcuni  interessanti 
quadri  di  autori  italiani:  una  Madonna  e  Donatore 
di  Giovanni  Bellini,  molto  danneggiato;  un  tondo  Ma¬ 
donna  e  Bambino  della  scuola  di  Botticelli  ed  una  re¬ 
plica,  di  scuola  di  Raffaello,  del  Giovane  della  colle¬ 
zione  Czartorischki  a  Cracovia. 

Il  pittore  Alberto  Maignan  aveva  raccolto  una  bel¬ 
lissima  collezione  ove  tutte  le  epoche  artistiche,  dalla 
preistorica,  e  tutte  le  nazioni  vi  erano  rappresentate  ; 
la  collezione  fu  lasciata  in  legato  al  Museo  d’Amiens. 
Due  bellissime  fibule  in  bronzo,  un  ritratto  di  giova- 


*  Tre  di  questi  oggetti  in  ceramica,  le  due  scultore  e  l’angelo 
di  B.  Angelico  sono  riprodotti  nell’articolo  di  G.  Migeon,  sopra 
menzionato. 


netta  di  Larivieu,  pittore  poco  conosciuto  perchè  morto 
giovane  a  23  anni,  ed  un  disegno  d’Hubert  Robert, 
sono  già  sufficienti  per  conservare  al  Louvre  il  ricordo 
del  gentile  amatore  che  fu  sempre  un  grande  amico 
del  Museo. 

Infine  la  Società  degli  amici  del  Louvre,  ha  come 
sempre  in  ogni  anno,  mostrato  nel  modo  più  intelli¬ 
gente  la  sua  generosità  acquistando  cinque  disegni 
preparatorii  del  signor  Q.  de  La  Tour  del  quale  il 
Louvre  possedeva  soltanto  opere  finite.  Questi  studi 
preparatori  a  pastelli,  hanno  una  grande  importanza 
nell’opera  del  maestro.  La  Tour  infatti  quando  do¬ 
veva  eseguire  un  ritratto^  cominciava  col  cercare  il 
carattere  della  figura  del  suo  modello,  disegnandone 
il  viso  a  grandi  tratti  di  sfumino  e  di  gesso  su  carta 
bleu,  precisandone  a  volte  alcuni  dettagli,  come  il 
naso  o  la  bocca,  sul  margine  del  disegno,  che  con¬ 
servava  poi  gelosamente.  Ricominciava  infine  un  altro 
disegno  unendo  al  pastello  alcune  colorazioni  princi¬ 
pali  e  dopo  aver  ritratto  per  due  o  più  volte  i  linea¬ 
menti  e  l’espressione  dei  suo  modello,  cominciava  al¬ 
lora  il  cosidetto  pastello  definitivo. 

Egli  conservava  gelosamente  questi  studi  prepa¬ 
ratorii  ed  il  Museo  di  San  Quintino  ne  possiede  un 
gran  numero  che  furono  poi  lasciati  in  legato  a  questa 
città  dal  fratello  dell’artista. 

Così  i  cinque  disegni  donati  dalla  Società  degli 
amici  del  Louvre  permetteranno  di  conoscere  più  in¬ 
timamente  e  di  studiare,  al  Louvre  stesso,  il  più  grande 
ritrattista  francese  del  see.  xviii.  La  sincerità  dei  suoi 
ritratti  l’aveva  considerevolmente  inalzato  al  di  sopra 
dei  ritrattisti  di  Corte  che  dividevano  con  lui  il  favore 
del  pubblico;  egli  si  ricongiunge  alla  grande  tradi¬ 
zione  dei  ritrattisti  francesi  che  si  continuò  quasi  senza 
interruzione  da  l’alto  Medio  Evo  sino  ai  nostri  giorni. 

Un  piccolo  dipinto  regalato  anch’esso  dalla  Società 
degli  amici  del  Louvre,  verrà  ad  aggiungere  una  nuova 
prova  di  questa  tradizione  :  è  il  ritratto  di  un  bambino 
di  pochi  mesi,  vestito  ed  acconciato  di  bianco  e  che 
tiene  le  mani  giunte.  Per  il  soggetto,  per  la  disposi¬ 
zione,  il  colorito  e  l’esecuzione,  questo  dipinto  pre¬ 
senta  le  maggiori  analogie  con  il  magnifico  ritratto 
di  Carlo  Orlando  primogenito  di  Carlo  Vili  ;  questo 
ritratto  dopo  essere  stato  portato  fra  i  bagagli  dei  re 
in  Italia,  ivi  rimase  per  lungo  tempo,  di  poi  passò  in 
Francia,  in  Inghilterra,  fu  molto  ammirato  nel  1904 
all’Esposizione  del  primitivi  francesi  ed  infine  entrò 
a  far  parte  di  una  collezione  francese. 

Le  analogie  nella  tecnica  e  nel  costume  portano 
un  valido  argomento  per  riconoscere  nel  ritratto  di 
recente  entrato  al  Louvre,  il  giovane  fratello  di  Carlo 
Orlando,  chiamato  anch’egli  Carlo  e  che  morì  in  te¬ 
nera  età. 

I  due  fanciulli  sono  sepolti  nella  Cattedrale  di  Tours, 
nel  medesimo  sepolcro,  opera  di  uno  dei  Ju:  te  che  si 
stabilirono  in  Turenna  sul  finire  del  see.  xv. 
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Questo  ritratto  non  presentando  alcun  attributo  da 
poter  identificare  il  grado  sociale  a  cui  apparteneva 
il  piccolo  modello,  non  si  giungerà  forse  ad  una  con¬ 
clusione  e  si  dovrà  restare  nel  campo  dell'ipotesi,  ipo¬ 
tesi  che  ha  perù  molta  verisimiglianza. 

Non  così  dell’autore;  su  di  esso  non  vi  può  essere 
dubbio,  tanto  son  grandi  le  analogie;  fu  certamente 
il  medesimo  pittore  che  esegui  i  ritratti  dei  due  fi¬ 
glioli  di  Carlo  Vili.  Chi  è  il  | littore?  Non  se  ne  è 
ancor  fatto  il  nome,  si  è  ancora  indecisi  fra  Jean  Per- 
rial  e  Piourdichon. 

iMa  di  tutti  gli  atti  di  munificenza  di  cui  fu  oggetto 
il  Museo  del  Louvre  nel  1909,  il  più  splendido  ed  im- 
liortante  fu  certamente  il  legato  della  collezione  Chau- 
chartl.  Di  essa  molto  si  è  già  parlato,  ma  raramente 
con  giustizia;  talora  se  ne  esagerava  Pimportanza  nel 
citare  fantastiche  valutazioni  di  alcuni  (ptadri,  tal’altra 
(pieste  medesime  esagerazioni  conducevano  natural¬ 
mente  ad  un  discretlito  non  meritato.  Non  dobbiamo 
preoccuparci  degli  immensi  sacrifici  che  il  Chatichard 
si  è  procurato  per  assicurarsi  il  possesso  di  tale  o 
tal’altro  quadro  celebre,  noi  dobbiamo  sol  lauto  ap¬ 
prezzare,  come  veramente  si  merita,  il  tentativo  di 
conservare  al  suo  paese  alcune  delle  più  notevoli 
opere  della  scuola  del  1830,  (ptando  gli  Àmericani 
cercavano  con  ogni  sforzo  di  impadronirsene  acqui¬ 
standoli. 

Tutta  la  collezione  comprende  circa  160  quadri 
di  Corot,  Diaz,  Decamps,  I.  F.  Millet,  Meissoniers’ 
Troyon,  Rousseau  e  Isabey  ;  essa  è  presso  a  poco  si¬ 
mile  alla  collezione  lasciata  da  Thomas  Thiéry  :  tuttavia 
in  qtiesta  del  Chauchard  sono  notevoli  molte  opere  di 
grande  importanza:  la  Carretta,  la  Sera  e  il  Mattino,  il 
Guado,  Venere  e  l’Amore  di  Corot,  l’Angelus,  la 
Pastorella,  la  Filatrice  di  I.  F".  Millet,  il  Cristo  nel  pre¬ 
torio  del  Decamps,  bei  paesaggi  di  Diaz  e  Rousseau, 
scene  eleganti  di  Isabey,  la  Vacca  bianca,  il  Ritorno 
dal  mercato.  Pascolo  nella  valle  (.Iella  Toucque,  il  Guar¬ 
dacaccia,  ecc.  di  Meissonier  ;  infine  il  1S14  e  numerosi 
studi  di  scene  diverse. 

Si  preparerà  nel  giardino  delle  Tuileries  un  locale 
consacrato  altre  volte  al  giuoco  della  palla,  ove  ebbe 
luogo  la  scorsa  primavera  l’esposizione  di  cento  ri¬ 
tratti  di  donna  del  secolo  xviii,  ingle.si  e  francesi, 
per  presentare  nel  suo  insieme  la  collezione  Chau¬ 
chard. 

Il  nuovo  locale  sarà  occupato  probabilmente  nella 
prossima  primavera  e  la  collezione  resterà  cosi  esposta 
al  pubblico  sino  a  che  non  saranno  completamente 
terminati  i  lavori  d’ampliamento,  resi  necessari,  dei 
locali  occupati  nel  Louvre,  dal  Museo. 

La  collezione  ritornerà  allora  al  Louvre;  nell’attesa 
noi  stiamo  compilando  una  grande  opera  su  questa 
Galleria. 

Tali  sono  i  principali  incrementi  dei  Musei  dovuti 
alla  generosità  degli  amatori. 


Non  essendo  ancora  conclusi  alcuni  importanti  ne¬ 
goziati,  tratteremo  un'altra  volta  degli  acquisti  ese¬ 
guiti  durante  l’anno  1909. 

Jean  Guiffrey. 

Dicembre  1909. 

Notizie  di  Ravenna. 

Attorno  ai  monumenti  di  Ravenna.  —  Io  penso 
che  non  vi  sia  città  d’Italia  nella  quale  si  svolgano 
l’uno  accanto  all’altro  in  più  bella  e  spontanea  ar¬ 
monia  di  (|uel  che  succede  a  Ravenna  due  ordini  di 
cose  sempre  e  in  ogni  luogo  repugnanti  fra  loro: 
voglio  dire  la  cura,  la  restaurazione,  la  rivendicazione 
dei  monumenti  antichi  e  l’incremento  della  vita  e 
della  operosità  moderna.  Di  che  è  da  recare  la  ca¬ 
gione  non  pure  ai  meriti  individuali  d’uno  o  d’altro 
uomo  o  allo  spirito  della  cittadinanza,  tutta  per  lunga 
tradizione  imltevuta  di  sacro  rispetto  per  le  nostre 
glorie  monumentali,  ma  sì  a  fortunato  incontro  di  cir¬ 
costanze  dirò  così  topografiche.  Il  gruppo  di  San  Vi¬ 
tale,  del  mausoleo  di  Galla  Placidia  e  de’  chiostri  in 
cui  avrà  sede  il  Museo,  la  tomba  di  Dante  con  l’at¬ 
tiguo  recinto  di  Braccioforte  e  la  chiesa  di  .San  Fran¬ 
cesco,  il  Duomo  col  Battistero  e  con  l’episcopio  sor¬ 
gono  in  luoghi  della  città  o  acklirittura  appartati  o 
divenuti  ormai  immtini  da  ogni  pericolo  di  contami¬ 
nazioni  o  apposizioni  urtanti.  Chè  se  un  rigoglio  pro¬ 
digioso  d’attività  industriale  e  commerciale  scuote  e 
rapidamente  trasforma  la  Ravenna  che  abbiamo  co¬ 
nosciuta  fino  a  dieci  anni  fa,  e  una  nuova  primavera 
sembra  torcere  il  cuore  della  dormiente,  questa  atti¬ 
vità  si  espande  fuori  dell’ambito  più  propriamente 
storico,  sulle  rive  del  canale  Corsini,  dell’ampio  ca¬ 
nale  aperto  incontro  all’Adriatico  in  un  punto  che  è 
dei  più  felici  e  pieni  d’avvenire,  gremito  di  velieri  e 
di  vapori,  orlato  di  fabbriche  e  di  stabilimenti  fioren¬ 
tissimi,  sonante  di  lavoro  umano  e  di  vita  ;  nè  le  ci¬ 
miniere  si  rizzeranno  a  ingombrare  di  lor  petulanza 
il  cielo  e  ai  contrastare  lo  spazio  e  l’azzurro  ai  campa¬ 
nili  che  vi  si  profilano  leggiadramente  severi.  E  la 
chiesa  «  di  nostra  Donna  in  sul  lito  adriano  »  sta  nella 
sua  verde  solitudine;  e  nessun  rumore,  nessuna  vici¬ 
nanza  di  cose  impronte  o  volgari  perturba  ii  silenzio 
della  tomba  di  re  Teodorico;  e  fin  la  chiesetta  di 
San  Vitt'  re,  posta  in  una  contrada  già  cospicua  di 
nobili  abitatori  e  oggi  miserabile  e  lurida,  ha  trovato 
modo  di  chiudersi  entro  una  sua  cerchia  discreta  di 
là  dalla  quale  non  giunge  eco  d’incivili  bassezze.  Unica 
eccezione,  e  questa  pur  troppo  irè  rimediabile  per  chi 
non  vi  ebbe  parte  nè  perdonabile  mai  più  a  chi  se 
ne  rese  colirevole,  è  lo  «  zuccherificio  »  che  aduggia 
tristamente  di  sè  e  delle  sue  propaggini  la  basilica 
di  Sant’Apollinare,  l’edificio  che  solo  attesta,  nella 
immensa  pianura,  la  grandezza  di  Classe,  e  solo  licon- 
ferma,  documento  vivo,  la  rappresentazione  storica 
del  mosaico  di  Sant’Apollinare  Nuovo. 
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E  così,  prescindendo  dalla  eccezione  che  ho  detta, 
la  Ravenna  nuova  non  lede  la  Ravenna  antica  ;  anzi 
la  rafforza  e  l’aiuta.  Non  un  popolo  qui  di  pezzenti 
che  custodiscano  templi  d’oro  e  cofani  di  gemine,  e 
neppure  un  popolo  avido  di  guadagni  che  calpesti  in 
corsa  affannosa  la  storia  e  l’arte  della  sua  città  ;  ma 
una  gente  colta  e  industre,  capace  per  esempio  di 
inaugurarvi  la  sua  esposizione,  come  appunto  fece 
nel  1904,  rioffrendo  all’ammirazione  dei  visitatori  quel 
gioiello  del  Rinascimento  che  è  la  loggetta  lombar¬ 
desca  di  Porto,  capace  di  devolvervi  i  frutti  vistosi 
della  medesima  esposizione  a  riscattare  il  chiostro 
portuense,  nel  quale,  in  un  tempo  che  vogliamo  spe¬ 
rare  imminente,  si  raccoglieranno  con  le  memorie  re¬ 
gionali  del  Risorgimento  le  carte,  le  pergamene  e  le 
ricchissime  serie  dell’Archivio  storico  municipale. 

Ma  veniamo  più  particolarmente  ai  lavori  conti¬ 
nuati  o  intrapresi  o  condotti  a  termine  in  quest’ultima 
annata. 

Il  mausoleo  di  Galla  Placidia  e  il  battistero  degli 
Ortodossi  sono  da  tempo  definitivamente  sistemati  e 
risplendono  nella  loro  nitida  e  quasi  originaria  pu¬ 
rezza  :  di  questi  due  monumenti  la  Sovrintendenza 
ha,  per  cosi  dire,  gettate  le  chiavi  nel  Ronco. 

La  tomba  di  Teodorico,  che  ravvolge  ancora  tanto 
mistero  artistico  e  intorno  a  cui  seguitano  ad  affac¬ 
cendarsi,  come  intorno  al  primo  monumento  storico 
della  loro  nazione,  gli  architetti  e  archeologi  tedeschi 
(ricordo,  fra  i  più  recenti,  il  Dumi,  il  Haupt  e  lo 
Schultz),  è  una  gloriosa  centenaria  bisognevole  di  pa¬ 
zientissime  cure.  A  differenza  del  travertino,  la  vera 
pietra  romana  che  più  si  rassoda  quanto  più  rimane 
esposta  all’aria  e  al  sole,  il  calcare  ippuritico  dura 
per  secoli  inalterato  e  sano  ;  ma  quando  la  malattia 
vi  si  caccia  dentro,  segue  rapidissimo  il  disfacimento 
e  la  morte.  Per  ovviare  a  questo  danno  e  alla  mi¬ 
naccia  che  incombe  sul  monumento,  si  è  provveduto 
a  sostituire  blocchi  di  calcare,  fatti  venire  da  non  so 
che  cave  della  Germania,  ai  blocchi  deteriorati  dal¬ 
l’azione  del  gelo  e  a  quelli  di  pietra  d’Istria  mal  col¬ 
locati  in  antecedenti  restauri  sia  per  la  qualità  del 
materiale  sia  per  la  poco  abile  esecuzione  del  lavoro. 
Nella  sostituzione  si  procede  con  cautela  e  sobrietà 
cambiando  soltanto  i  pezzi  il  cui  sgretolamento  ponga 
in  pericolo  anche  la  stabilità  del  Mausoleo.  Il  lavoro 
informato  a  tale  criterio  sarà  compiuto  entro  la  pri¬ 
mavera  del  1910.  In  appresso  si  avrà  cura  della  ma¬ 
nutenzione,  facendo  piccoli  restauri  secondo  che  siano 
per  reputarsi  di  mano  in  mano  necessari.  E  poiché 
in  prossimità  della  tomba  teodericiana,  sulla  attigua 
linea  della  strada  ferrata,  sarà  tra  non  molto  innal¬ 
zato  un  cavalcavia,  la  regia  Sovrintendenza  vigilerà 
affinchè  nel  conseguente  spostamento  della  strada  l’edi¬ 
ficio  possa,  non  che  ricever  nocumento,  guadagnare 
nella  sua  prospettiva  e  nello  spazio  libero  che  gli  sta 
dinanzi. 


Il  maggior  numero  di  diligenti  attenzioni  s’è  ri¬ 
volto  (|uest’anno,  e  con  successo  degno  dell’opera,  a 
Sant’Apollinare  in  Classe.  Quivi  erano  in  cattivissimo 
stato  la  travatura  e  il  tetto  della  navata  centrale,  che 
la  regia  Sovrintendenza  ha  riparati  con  sostituzioni  e 
rafforzamenti,  prendendo  anche  occasione  dal  lavoro 
per  raschiare  e  spalmare  d’olio  l’orditura  delle  travi, 
che,  intonacate  di  bianco,  rendevano  pessima  vista. 
Giù  in  basso  s’è  rifatta  in  forma  rettilinea  la  gradi¬ 
nata  dell’abside  e  abbattuta  la  balaustrata  settecen- 
tesca  in  «  gessolone  «  ;  si  è  anche  sistemato  il  sepolcro 
Guiccioli  formando  una  cameretta  di  facile  accesso, 
in  cui  si  veggono  tracce  dell’antico  pavimento  e  i 
muri  interni  della  cripta.  La  Sovrintendenza  s’è  poi 
recato  a  dovere  di  demolire  l’informe  baldacchino  che 
era  sull’altar  maggiore,  e  ha  rimosso  le  colonne  di 
proconnesio  collocandole  ai  lati  delle  porte  laterali. 
Forse  suU’opportunità  di  quest’ultimo  spostamento  è 
lecito  dissentire  ;  ma  bisogna  altresì  riconoscere  che 
il  ciborio  di  legno  dello  Zelingher  era  una  turpitudine 
detestabile,  e  che  le  colonne  di  bianco  e  nero  nè  po- 
tevan  più  stare  così  isolate  e  intercettavano  la  vista 
de’  mosaici. 

Le  finestre  della  navata  centrale  sono  state  liberate 
dalle  chiusure  a  filo  di  muro,  e  lasciate  aperte  l’una 
si  e  l’altra  no,  alternamente  e  simmetricamente,  e 
quelle  chiuse  provvedute  di  un  coltellato  a  calce  mora 
che  consente  di  vederne  la  struttura.  È  a  notare  che, 
se  tutte  s’aprissero,  anche  munite  di  vetri  opachi  da¬ 
rebbero  aH’interno  della  basilica  un  eccesso  di  luce 
sgarbata  e  nociva  alle  tonalità  dei  mosaici. 

Durante  i  lavori  delle  finestre  s’è  rinvenuto,  murato 
entro  una  delle  chiusure,  un  telaio  antico  di  legno 
alquanto  differente,  nella  disposizione  de’  regoli  supe¬ 
riori,  da  quello  che  fu  già  trovato  ivi  stesso  nel  1899 
e  che  si  conserva  nel  regio  museo  ;  identico  invece 
ai  telai  raffigurati  nel  mosaico  di  Sant’Apollinare  Nuovo 
sulle  vetrate  del  palazzo  di  Teodorico.  Fra  i  detriti  dei 
muri  delle  finestre  si  son  anche  trovati,  misti  ad  avanzi 
d’impasto  antico,  frammenti  di  vetri  d’ima  tinta  ver¬ 
dognola,  simili  ad  altri  che,  rinvenuti  in  San  Vitale, 
si  ammirano  ora  nella  cappella  Sancta  Sanctorum. 
Altri  frammenti  vitrei  sono  stati  trovati  nelle  finestre 
dell’abside  di  Sant’Apollinare,  policromi;  e  se  ne  può 
inferire  il  principio  che  i  vetri  delle  navate  fossero 
d’una  tinta  uniforme,  essendo  invece  variamente  co¬ 
lorati  quelli  dell’abside  fiorita  di  mosaici. 

Oltre  di  tutto  ciò  la  Sovrintendenza  ha  compiuto 
un  lavoro  importantissimo  sotto  la  direzione  dell’in- 
gegner  Maioli,  che  ha  fatto  sull’argomento  acutis¬ 
sime  ricerche  e  osservazioni.  È  noto  che  l’ardica  di 
Sant’Apollinare  era  la  parte  della  chiesa  più  danneg¬ 
giata  da  manomissioni  :  mutilata  e  sconciata  essa  dai 
monaci  che  vollero  ampliare  il  loro  convento  aderente 
al  lato  destro  della  basilica;  abbattuti  nel  1877  dal 
Genio  civile  i  ruderi,  inserti  nei  muri,  della  distrutta 
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torre  che  la  fiancheggiava  in  questo  lato;  nel  1892  de¬ 
molito,  sì,  il  piano  superiore  che  i  Camaldolesi  ave¬ 
vano  costruito  innalzando  i  muri  dell’ardica  e  delle 
torri  e  ricoprendo  con  la  falda  del  tetto  la  trifora  ili 
mezzo,  ma,  come  per  fatale  compensazione,  abbassato 
di  circa  20  centimetri  l’antico  ()iano  di  [iosa  delle  ca¬ 
priate  (evidente  nei  fori  antichi  riscontrati  sul  muro), 
e,  in  conseguenza  di  ciò,  assegnata  alla  falda  del  tetto 
una  pendenza  esageratissima  e  sormontati  col  culmine 
del  tetto  medesimo  i  tre  corsi  di  mattoni  che  forma¬ 
vano  lo  spiovente  di  protezione  in  modo  analogo  a 
quello  che  si  osserva  in  San  Vittore,  in  San  Vitale  e 
nello  stesso  Sant’Apollinare  sopra  il  tetto  della  nave 
sinistra.  Tali  le  condizioni  della  fabbrica  bizantina. 
E,  sempre  nel  1S92,  sulla  torre  sinistra  fu  mantenuta 
la  vecchia  copertura  labente  ;  cosicché  per  evitare  il 
pericolo  di  rovina  bisognò  demolirla  nel  1906  !  Ag¬ 
giungasi  che,  con  l’abbassamento  del  tetto  dell’ardica, 
il  muro  frontale  di  questa  fu  conservato  quale  ave- 
vanlo  ricostruito  i  monaci,  con  la  porta  centrale  ad 
arco  scemo  e  con  quattro  finestrelle  di  un  metro  ap¬ 
pena  di  luce;  e  che  lo  stesso  muro  era  in  condizioni 
di  dubbia  stabilità  perchè  tutto  a  rappezzi,  fuor  di 
squadro,  di  spessezza  ineguale  e,  ch’è  peggio,  con 
segni  di  gravissime  spiombature  massime  sul  lato 
destro.  Taccio  d’altri  guasti  minori  che  mi  farebbero 
dilungar  troppo.  Ora  il  Maioli  ha,  sulla  scorta  di  ri¬ 
lievi  matematicamente  certi,  ripristinato  il  bellissimo 
[ironao;  ha  cioè  ricostruito  le  trifore  sviluppando  un 
avanzo  dell’arco  che  si  trova  con  cornice  frammen¬ 
taria  presso  la  torre  di  destra  già  demolita,  la  porta 
e  le  monofore  che  le  stanno  ai  lati  ;  ricostruito  il  tetto 
e  due  timpani  della  torre  di  sinistra  a  imitazione  degli 
elementi  che  si  ripetono  nelle  cappelle  absidali  ;  ri¬ 
costruito  finalmente  i  contrafforti  laterali  e  le  lesene 
che  avevano  prodotto  lo  spiombamento  dei  muri  della 
torre.  Non  v’ha  dubbio  che  la  facciata  di  Sant’Apol¬ 
linare  presenta  così  un  che  di  troppo  levigato  e  rav¬ 
viato,  di  troppo  regolare  e  uniforme  per  chi  ama  il 
fascino  segreto  che  aleggia  sulle  scabrosità  e  il  bruno 
ferrugigno  della  pietra  antica.  Ma  l’antico  o  era  già 
scom[iarso,  o  lo  si  è  incorporato  e  assicurato  ;  d’altra 
parte  è  innegabile  che  la  brutta  sovrapposizione  of¬ 
fuscava  la  verità  architettonica  e  la  ragione  estetica 
del  monumento  (fig.  i). 

Alterazioni  simigliane  a  ([nelle  dell’ardica  eransi 
fatte  al  tetto  della  nave  di  destra,  che,  fortemente  leso 
come  già  tutto  il  lato  destro  dell’edificio,  ha  ricevuto 
buone  provvidenze.  Ora  si  è  prolungato  l’ancoraggio 
che  frena  lo  strapiombo  della  facciata,  e  si  è  levato 
rintonaco  alle  pareti  esterne  della  navata  centrale, 
con  rimesse  di  muro  e  di  malta.  Quest'ultimo  lavoro 
ha  posto  in  evidenza,  fra  i  soprarchi  delle  finestre, 
decorazioni  ricavate  con  laterizi  e  foggiate  a  dischi, 
rombi  e  croci.  Stonacando  anche  il  muro  inferiore 
della  facciata  entro  l’ardica,  si  è  trovato  che  la  lunetta 


della  porta  centrale  era  chiusa  con  mattoni  cavi  di  forma 
parallelepipeda,  ([uali  se  ne  conservano  fuor  d'opera 
nella  cap[iella  di  San  Bartolomeo  in  San  Giovanni 
Evangelista.  Tali  mattoni  della  lunetta  di  Sant’Apol¬ 
linare  son  collocati  in  posizione  alternatamente  longi¬ 
tudinale  e  trasversale,  e  temperano  la  solidità  con  la 
leggerezza,  come  i  cilindri  forati  e  le  anfore  delle  cu¬ 
pole  e  delle  absidi  in  altri  edifici  sacri  di  Ravenna. 

Fin  qui  i  restauri  d’indole  [iiù  propriamente  s  ati_a 
e  sistematica.  Vediamo  adesso  i  restauri  artistici. 

Il  mosaico  dell’abside  era  in  istato  deplorevole  e 
ruiuoso.  Grossi  pezzi  si  andavano  staccando,  con  grave 
pericolo  dei  visitatori  e  dei  fedeli,  da  tutta  una  gran 
zona  di  finto  mosaico  a  olio,  occupante  una  super¬ 
ficie  di  trentadue  metri  quadrati  ;  e  l’umidità  che  s’in¬ 
filtrava  dal  tetto  aveva  fatto  abbassare  i  colori  in  modo 
da  rendere  disgustosa  pur  la  vista.  Un  restauro  s’im- 
[loneva  e  urgeva.  Ed  ecco,  alla  parte  dipinta  s’è  so¬ 
stituito  un  nuovo  mosaico,  formato  da  una  specie  di 
reticolato  che  trattiene  l’impasto  su  cui  poggiano  e 
tessere.  La  collocazione  delle  tessere  si  è  fatta  per  im¬ 
pressione  e  direttamente.  Gli  elementi  figurativi,  pei 
quali  dava  la  traccia  anche  la  pittura,  per  la  semplice 
ragione  eh 'essa  doveva  aver  ormeggiato  fino  a  un 
certo  punto  almeno  il  mosaico  cadente,  sono  stati 
imitati  dalla  simmetrica  parte  destra.  11  mosaico  è 
stato  contornato  da  una  linea  di  tessere  più  scure  che 
limitano  il  moderno  e  lo  secernono  clall’antico.  Molti 
altri  punti  qua  e  colà  erano  male  eseguiti  in  pittura, 
e  anche  questi  sono  stati  riempiti  di  tessere;  e  dove 
il  mosaico  rigonfiava  e  pareva  prossimo  a  staccarsi, 
se  ne  è  fatta  con  rigorosa  prudenza  l’estrazione  e  la 
ricollocazione  per  rivoltatura  (Gerspach).  Il  tutto  si  è 
poi  afforzato  con  grappe  di  rame  in  sostituzione  delle 
originarie  di  ferro  che  ossidandosi  avevano  cagionato 
il  rigonfiamento  dell’impasto  e  ne  provocavano  la  ca¬ 
duta.  Nè  si  è  trascuiato  di  ripulire  diligentemente  il 
mosaico,  tessera  per  tessera. 

La  ripulitura  e  l’esame  più  minuzioso  dell’opera 
musiva  ha  prodotto  rivelazioni  occasionali  di  grande 
rilievo;  talché,  a  lavoro  finito,  riuscirà  di  notevole  in¬ 
teresse  per  gli  studi  una  illustrazione  tecnica  e  stili¬ 
stica,  ordinatamente  condotta,  di  tutti  i  mosaici  orna¬ 
mentali  e  decorativi  che  formano  il  ciclo  pittorico  di 
Sant’Apollinare.  Anticiperò  su  questo  proposito  al¬ 
cune  osservazioni  saltuarie. 

Ognun  sa  anzitutto  che  i  mosaici  di  quella  chiesa 
appartengono  fondamentalmente  a  due  età:  il  sesto 
secolo,  e[ioca  in  cui  la  basilica  lu  edificata  e  consa¬ 
crata,  e  il  settimo  secolo,  epoca  in  cui  vi  si  fecero  i 
primi  restauri  o  rifacimenti  o  aggiunte  e  vi  si  appo¬ 
sero  da  un  imitatore  di  san  Vitale  il  quadro  storico 
dei  privilegi  e  il  quadro  mistico  dei  sacrifizi.  Ferma¬ 
tevi  a  riguardare  le  fioride  [lecore  del  catino  dell’ab¬ 
side,  ai  due  lati  della  figura  adorante  del  Santo  Apol¬ 
linare,  e  poi  volgete  l’occhio  sull’arco  trionfale,  dove 
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sfilano  uscendo  da  Betlemme  e  da  Gerusalemme  le 
povere  e  grame  pecorelle  dell’età  seriore:  noterete 
subito  che  le  prime  sono  ben  fatte,  ben  proporzio¬ 
nate,  lanose;  le  altre  rigide,  magre,  ossute,  posate  a 
sghembo,  simili  alle  pecore  rozzamente  scolpite  in 
un  sarcofago  coevo  della  stessa  basilica;  e  le  pecore 
che  fiancheggiano  il  Santo  (quelle  della  Trasfigura¬ 
zione  medesimamente)  hanno  nell’occhio,  eseguito  di 
profilo,  un’espressione  quasi  umana  d’intelligenza, 
dove  le  pecore  dell’arco  di  trionfo  nulla  più  espri¬ 
mono,  con  quell’occhio  fatto  d’un  giro  di  tessere 
nere  includente  un  altro  giro  di  tessere  bianche,  e  in 


(non  parlo  qui  delle  raffazzonature  moderne),  eviden¬ 
tissimi  a  chi  li  osserva  da  vicino,  e  il  confronto  dei 
generi  di  lavoro  e  dei  materiali  usati  offrono  l’oppor- 
tiinità  di  molteplici  rilievi.  Per  esempio,  nella  parte 
decorativa  invece  delle  tesserale  di  smalto  argentato 
vediamo  comparirne  di  marmo  bianco  saccaroide,  e 
alle  tessere  colorate  di  turchino  sottentrano  piccoli 
ciottoli  s<iuadrati.  Evidentemente  a  un  certo  tempo  i 
materiali  più  scelti  vennero  a  mancare,  forse  per  es¬ 
sersi  chiuse  le  fabbriche  locali  fiorite  nello  splendido 
periodo  d’attività  costruttiva  che  corre  da  Onorio  a 
Giustiniano:  in  verità  la  morte  di  Giustiniano  segna 


Fig.  r  —  Ravenna,  Sant’Apollinare  in  Classe  con  l’ardica  ricostruita. 


mezzo  un’unica  e  ultima  tessera  nera.  Il  raffronto  è 
veramente  significativo. 

Lo  studio  del  mo.skico  ha  mostrato  che  una  parte 
delle  nubi  che  coronano  la  scena  celeste  sopra  la  croce 
gemmata  fu  rifatta:  rifatta  in  tempo  remoto,  e  pro¬ 
babilmente  nel  secolo  settimo,  cioè  nel  secondo  pe¬ 
riodo  dei  mosaici  di  Classe.  Ma  i  cirri  dell’artista  più 
antico,  ondulati,  striati,  leggerissimi,  quasi  evanescenti 
danno  imagine  di  quel  che  si  potrebbe  chiamare,  se 
la  frase  non  sonasse  un  tantino  ridicola,  il  sentimento 
della  nuvola  nel  see.  vi;  i  fusi  lignei,  pesanti,  inerti, 
male  sfumati  di  chi  lavorò  posteriormente,  provano 
che  l’arte  decade,  che  l’espressione  della  natura  si 
raggricchia  in  un  tecnicismo  formale  e  meccanico. 
I  limiti  fra  l’opera  primitiva  e  quella  che  se  uì  dopo 


il  tramonto  dell’arte  ravennate.  È  facile  obiettare  che 
nel  più  gran  numero  di  monumenti  sono  avvenute 
suppergiù  le  stesse  cose  da  me  notate  a  proposito  di 
Sant’Apollinaie  ;  ma  questo  appunto  è  nostro  ufficio, 
raccogliere  la  più  larga  messe  di  fatti  e  d’osservazioni, 
onde  la  storia  dell'arte  si  compone  e  si  determina. 

Inutile  avvertire  che  codesti  sintomi  di  sfacelo,  co- 
deste  aggiunte  grossolane  i  restauratori  odierni  hanno 
(e  Corrado  Ricci  fu  primo  a  cogliere  il  valore  della 
differenza)  scrupolosamente  rispettate  come  documento 
storico  e  come  segno  de’  tempi. 

Non  difettano  nemmeno  le  modificazioni  bizzarre 
o  curiose.  La  Pianeta  del  Santo  fu  ab  immemorabili 
(chi  sa  perchè?)  scorciata;  le  pecore  di  destra  son 
liscie  e  candidissime,  laddove  le  pecore  di  sinistra, 
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sulle  quali  era  stato  dato  un  intonaco  bianco,  hanno, 
eccezion  fatta  dell’ariete,  i  bioccoli  distinti  e  ombreg¬ 
giati  ;  la  faccia  del  Mosè  nella  scena  della  Trasfigu¬ 
razione  era,  prima  del  restauro,  glabra  ;  ma  alla  ripu¬ 
litura  sono  apparse  le  tracce  della  barba  cb’cgli  aveva 
in  origine,  e  della  quale  restava  lungo  la  guancia 
destra  una  striscia  mal  conglobata  con  la  chioma  del 
profeta.  A  taluno  parrà  un  eccesso  di  prolissità  mi¬ 
nuziosa  questo  del  notare  il  Mosè  con  o  senza  barba  ; 
ma  si  tratta,  come  pei  tipi  iconografici  del  Redentore, 
di  una  figurazione  rispondente  a  due  concetti,  a  due 
anime  diverse.  Perchè  il  Mosè  saliente  con  giovanile 
impeto  lirico  su  per  le  rocce  del  Sinai  in  San  Vitale 
divenga  il  Mosè  draìnmatico  che  culminerà  nella  grande 
opera  michelangiolesca,  è  necessario  un  tramutamento 
di  idealità  storico-religiose  che  può  ben  essere,  se  non 
proprio  afferrato  nella  successione  dei  varii  momenti, 
almeno  fissato  nelle  forme  tipiche  delle  rappresentanze. 

Intanto  proseguono,  più  circos]3etti  per  le  difficoltà 
intrinseche  e  per  i  problemi  che  vi  son  connessi,  gli 
studi  risguardanti  i  due  quadri  inferiori,  che  si  tro¬ 
vano  in  una  condizione  miserrima.  E,  forse,  ripulendo, 
si  farà  balzar  fuori  quella  terribile  epigrafe  di  destra 
che  nessuno,  dal  Bormann  a  Julius  Kurth,  ha  potuto 
finora  decifrare. 

Anche  l’arco  trionfale,  dalla  cui  fronte  precipitò 
trent’anni  sono  parte  del  mosaico  (e  una  testa  su  fondo 
d’oro,  simbolo  dell’evangelista  Matteo,  possiede  il 
Museo  al  num.  370),  ha  avuto  i  suoi  restauri,  non  però 
finiti. 

Mi  sono  voluto  stender  diffusamente  suH’enumera- 
zione  delle  cose  operate  in  Sant’Apollinare,  affinchè 
si  vegga  in  qual  conto  meritino  d’esser  tenute  certe 
denunce  propalate  sui  giornali  di  non  so  che  mano¬ 
missioni  o  deturpamenti  sacrileghi  onde  la  Sovrinten¬ 
denza  di  Ravenna,  presa  d’architettonica  follia,  avrebbe 
attentato  alla  veneranda  antichità  della  chiesa.  Eb. 
bene,  da  dodici  anni  infino  ad  oggi,  cioè  da  quando 
la  costituzione  della  Sovrintendenza  sottraeva  al  tecni- 
cume  e  alla  burocrazia  degl’ingegneri  del  Genio  ci¬ 
vile  i  monumenti  di  Ravenna,  non  una  pietra  antica, 
non  una  dico,  è  stata  spostata,  non  una  tessera  è  stata 
smossa;  e  la  devozione  nel  conservare  ha  raggiunto, 
forse  varcato  i  limiti  del  bigottismo.  Un  amatore  del 
resto  autorevole,  al  quale  la  foga  deH’improvvisazione 
giornalistica  lasciò  colar  giù  dalla  penna  parecchie 
inesattezze  di  fatto  e  qualche  innocuo  errore  artistico, 
ha  anche  scritto  che  si,  che  verrà  alla  fine  per  ogni 
monumento,  dopo  che  più  altre  generazioni  d’uomini 
si  siano  compiaciute  nella  contemplazioni  estetica,  e 
«  teneramente  e  assiduamente  »,  ma  «  senza  sostitu¬ 
zioni  disonoranti  e  menzognere  »,  ne  abbiano  prolun¬ 
gato  la  vecchiaia,  verrà  per  ogni  monumento  il  giorno 
fatale  in  cui,  spenta  la  sua  gloria  viva  e  presente,  co- 
minceranno  le  onoranze  funebri  del  ricordo.  Oh  non 
questo  vogliamo  noi  Ravennati  per  i  monumenti  della 


nostra  città!  Non  questo  davvero:  e  la  basilica  di 
Classe,  ove  nei  sarcofagi,  ove  nelle  epigrafi  e  nelle 
rappresentazioni  musive  è  narrata  figurativamente  la 
storia  della  nostra  chiesa  nascente  e  colorantesi  di 
martirio  con  Apollinare,  autocefala  e  ribelle  con  Mauro, 
sommessa  o  fremente  con  Teodoro,  questa  nostra  ba¬ 
silica  noi  proteggiamo  contro  il  morso  del  tempo  e 
raccomandiamo  alla  venerazione  dei  secoli.  Essa  è 
come  l’ultima  nave  superstite  della  flotta  che  sulla 
spiaggia  dell’Adriatico  difendeva  la  civiltà  dell’impero 
romano  ricomposta  nell’unità  bizantina,  nave  lanciata 
incontro  al  destino  e  grave  d’un  incarco  glorioso  ;  e 
noi  la  ristoppiamo,  si,  la  ripuliamo,  calafati  impeni¬ 
tenti  ;  e  intorno  alle  sue  gomene  e  alle  sartie  ci  par 
che  strida  coi  venti  il  rude  e  forte  latino  medievale 
del  nostro  Agnello. 

La  chiesa  di  Sant’Apollinare  ha  voluto  riserbare  a 
questo  tempo  alcune  sorprese.  Nella  navata  destra  e 
vicino  alla  porta  emergeva  un  avanzo  di  mosaico  pa¬ 
vimentale,  a  20  circa  centimetri  dal  piano  moderno, 
cioè  ad  altezza  corrispondente  a  quella  su  cui  insistono 
i  dadi  delle  colonne.  Si  teneva  per  certo  che  fosse  il 
pavimento  originario,  e  se  ne  derivavano  illazioni  in¬ 
torno  al  suolo  della  chiesa,  che  dumpie,  dicevasi,  s'era 
ivi  meno  assettato  che  in  tutti  gli  altri  edifizi  di  Ra¬ 
venna,  oppure  doveva  essere  stato  formato  da  un’alta 
duna.  Invece,  a  modificare  in  parte  l’opinione  invalsa 
e  a  ogni  modo  tanto  sensata  e  ragionevole,  è  inter¬ 
venuta  la  scoperta  (ciò  nello  scavare  i  buchi  per  le 
impalcature)  di  un  tratto  di  pavimento  a  mosaico, 
circa  50  cm.  più  basso  del  piano  moderno,  con  iscri¬ 
zioni  frammentarie  simili  a  quelle  che  si  leggono,  ri¬ 
portate,  in  San  Vitale,  e  che  probabilmente  indicavano 
i  nomi  dei  contributori  e  il  numero  dei  piedi  qua¬ 
drati  rappresentanti  l’offerta,  come  —  per  citare  edi¬ 
fizi  coevi  ai  due  nostri  —  nel  duomo  di  Parenzo  e  in 
Santa  Maria  in  Grado.  Si  scopersero  inoltre  nella 
stessa  occasione  avanzi  di  muratura  antica  sottostante 
alle  colonne,  e  si  notò  che  il  dado  delle  prime  co¬ 
lonne,  e  presumibilmente  anche  delle  altre,  non  posa 
sul  iravimento,  ma  si  prolunga  in  un  blocco  marmoreo 
il  quale  alla  sua  volta  giace  sopra  un  pilastro  in  mu¬ 
ratura.  Al  disotto  di  (piest’ultimo  pavimento  apparve, 
sepolto  alla  profondità  di  circa  cm.  70,  un  piccolo 
sarcofago  di  marmo  greco,  con  iscrizione  e  coperchio 
ad  acroteri,  la  cassa  del  quale  è  ricavata  da  un  cippo 
più  antico  di  cui  restano  lettere  isolate  agli  orli.  Questo 
sarcofago,  e  per  il  luogo  in  cui  è  stato  trovato  e  per 
la  posizione  e  per  altre  singolarità,  reca  in  sè  ele¬ 
menti  tali,  che  meritano  una  diligente  trattazione  a 
parte:  la  quale  sarà  da  me,  spero,  pubblicata  nelle 
«  Notizie  degli  scavi  »  e  concernerà  tutti  i  ritrovamenti 
avvenuti  e  le  osservazioni  fatte  in  quell’angolo  della 
chiesa.  Oso  credere  che  non  sarò  rimproverato,  se 
abuso  di  una  mia  qualità  ufficiale  per  riprodurre  una 
fotografia  che  rappresenta,  un  po’  confusamente  e 
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obliquamente  per  vero  dire,  mosaico  e  sarcofago  nel 
momento  della  scoperta  (fìg.  2). 

Necessitava  qualche  cura  a  Santa  Maria  in  Porto 
fuori,  la  chiesa  dantesca  per  eccellenza,  la  chiesa  che 
Dante  vide  librata  nel  cielo  di  Saturno  dietro  le  pa¬ 
role  evocatrici  dei  ravennate  San  Pier  Damiano. 

NeH’interno  l’umidità  del  luogo  posto  in  bassura 
e  circonfuso  di  nebbie  sfiora  adagio  adagio  e  fa  di¬ 
staccare  con  l’intonaco  i  delicatissimi  affreschi  del  Tre¬ 
cento.  Onde  è  stato  commesso  a  un  nostro  pittore, 
il  prof.  Domenico  Miserocchi,  di  consolidare  le  parti 


labenti  fermando  con  uno  strato  leggerissimo  di  calce 
gli  orli  delle  chiazze;  in  pari  tempo  gli  sì  è  dato  in¬ 
carico  di  togliere  diligentemente  rintonaco  che  an¬ 
cora  ricopriva  in  alcuni  punti  le  parti  dipinte. 

Nel  1908  la  chiesetta  ha  ereditato.  Una  certa  si¬ 
gnora  Serra,  devota  della  Madonna  Greca,  lasciava 
morendo  una  somma  per  restauri  e  «  abbellimenti  » 
a  Santa  Maria  in  Porto  fuori  e  alla  chiesa  di  Porto. 
Per  Santa  Maria  in  Porto  fuori  si  studierà  il  modo  di 
mettere  allo  scoperto  le  pareti  ora  nascoste  da  un  vi¬ 
lissimo  intonaco,  e  di  mettere  un  po’  più  in  evidenza 
gli  avanzi  dell’attiguo  chiostro,  che  è  sul  tipo  del 
chiostro  di  Santa  Maria  in  Pomposa.  Ben  vengano  alla 
luce  e  prendano  risalto  questi  avanzi  della  Ravenna 
trecentesca,  che  s'affaccia,  spunta,  sorride  o  s’incu¬ 
pisce  qua  e  là,  nelle  pitture  di  Porto,  di  Santa  Chiara, 
di  San  Giovanni  Evangelista,  negli  archi  acuti  di 
San  Domenico  e  di  San  Niccolò,  in  tutta  l’architet¬ 
tura  di  Santa  Chiara,  nel  portale  e  nella  guglia  del 
campanile  di  San  Giovanni  Evangelista,  nelle  pietre 
tombali  di  San  Francesco,  nel  palazzo  polentano  ! 

In  San  Vitale  la  Sovrintendenza  ha  ripristinato  la 
trifora  del  passaggio  al  campanile,  che  era  stata  di¬ 
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strutta  per  far  luogo  a  un  gran  cappellone  di  forma 
ovoidale.  E  l’edificio  ha  ripreso  l’unità  del  suo  ritmo 
architettonico,  e  guarita  è  la  piaga  che  lo  lacerava  in 
una  delle  sue  parti  più  belle.  Il  lavoro  è  proceduto 
cosi.  Rifatta  la  volta  e  gli  archi,  si  son  collocate  a 
posto  le  due  colonne,  per  mala  ventura  alquanto  ra¬ 
stremate,  che  si  trovavano  giacenti  nella  chiesa  e  pro¬ 
venivano  dalla  demolizione  della  cappella  ;  sopravi  due 
capitelli  del  vi  secolo  già  appartenuti  alla  chiesa  pro¬ 
fanata  di  San  Sebastiano,  con  pulvini  moderni  a  imi¬ 
tazione  dell’antico.  Delle  due  basi  l’una  era  a  posto; 


per  l’altra,  che  mancava,  s’è  impiegato  un  pezzo  rin¬ 
venuto  nelle  demolizioni. 

Vicino  alle  colonne  si  è  trovato  un  avanzo  di  pa¬ 
vimento  antico  e  un  avanzo  del  fascione  in  terracotta 
che  ricorre  lungo  il  perimetro  dell’ottagono.  Il  dado 
della  colonna  è  un  po’  più  affondato  nel  suolo  rispetto 
al  pavimento  trovato  ivi  pres.so  e  alla  fascia  suddetta  ; 
e  ciò  dimostra  che  l’assettamento  del  suolo  si  compie 
in  ragione  progressiva,  tanto  più  accentuato  quanto 
è  più  grande  la  pressione  del  carico  superiore. 

Tale  la  nostra  annata  artistica,  fatta  più  ricca  dagli 
scavi  al  palazzo  di  Teodorico  e  da  rinvenimenti  acci¬ 
dentali.  Ma  di  questi  dirò  in  un’altra  corrispondenza. 

Santi  Muratori. 

Notizie  delle  Marche. 

La  monumentale  chiesa  di  S.  Maria  di  Piazza  in 
Ancona  '  forma  sempre  oggetto  di  studio  e  di  attive 
pratiche  tra  il  municipio  e  le  autorità  governative  per 
giungere  alla  tanto  attesa  autorizzazione  di  affidarla 


*  Venturi,  Storia  dell’arte  ital.,  Ili,  §  14,  in  L’Arte,  1908,  461. 


Fig.  2  —  Ravenna,  Sant’Apollinare  in  Classe. 
Avanzo  di  pavimento  antico  e  sarcofago  marmoreo. 
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alle  cure  di  un  architetto  sperimentato  e  indagatore, 
col  preciso  incarico  di  liberarla  da  tutte  le  superfeta¬ 
zioni  che  gli  ultimi  secoli  vi  hanno  apposte,  e  di  re¬ 
stituirla  alle  belle  forme  romaniche  e  di  transizione 
al  gotico  che  la  rendono  tanto  ammirata  e  interessante 
per  gli  amatori  d’arte  e  di  storia. 

Per  fortuna  degli  stridii  l’opera  degli  architetti  che 
portarono  a  compimento  il  nostro  monumento  può 


fare  per  gli  accresciuti  bisogni  del  culto  e  pel  maggior 
splendore  della  città. 

Mastro  hòlippo  è  un  architetto  valente  e  audace', 
accessibile  a  tutte  le  novità  e  a  tutti  i  progressi,  proprii 
di  quell’epoca  di  grande  fervore  artistico,  per  quanto 
come  scultore  non  abbia  dato  uguali  prove  di  abilità, 
sol  che  si  esamini  la  rozza  lunetta  firmata  ostentata- 
mente  MGR  P'ILIPPE,  appartenente  un  tempo  alla 


Chiesa  di  Santa  Maria  di  Piazza 
(Fotografia  dell’Istituto  storico  prussiano). 


essere  seguita  facilmente,  grazie  a  tre  iscrizioni  che 
il  tempio  ha  conservate;  due  ancora  visibili  sulla  fac¬ 
ciata,  l’altra  nascosta  sotto  uno  strato  di  calce,  scoi 
pita  sull’ultimo  pilastro  della  navata  destra  nell’interno 
della  chiesa.  Le  iscrizione  riportate  in  tutte  le  storie 
locali  ci  fanno  conoscere  l’anno  della  prima  ricostru¬ 
zione  e  il  nome  dell’artista  che  a  questo  lavoro  fu 
impiegato.  Sappiamo  cosi  che  la  chiesa  fu  ricostruita 
nel  1210,  cioè  nel  momento  del  massimo  sviluppo 
edilizio  e  monumentale  della  città,  e  che  ne  diresse 
i  lavori  Mastro  Filippo,  l’architetto  la  cui  attività  fu 
occupata  in  Ancona  per  restaurare  e  costruire  quanto 
di  più  importante  nei  primi  anni  del  Duecento  si  volle 


chiesa  di  S.  Pellegrino,  ed  ora  conservata  nel  Museo 
Cristiano  nella  cripta  delle  Lacrime  al  Duomo,  e  le 
figure  scolpite  sopra  la  lunga  iscrizione  che  ricorda  la 
ricostruzione  della  chiesa  dedicata  a  S.  Maria  di  Piazza. 

L’architetto  Guido  Cirilli  col  suo  progetto  di  re¬ 
stauro  si  propone  di  restituire  alla  chiesa  il  transetto, 
rii:)ristinare  il  tetto  a  travatura  nelle  tre  navate,  com¬ 
pletare  la  facciata  e  il  campanile,  e  ritrovando  le  tracce 
della  cortina  esterna  dei  fianchi,  risolvere  tutte  le  que¬ 
stioni  inerenti  al  tema  costruttivo  ed  ornamentale  del 
monumento. 


‘  V.  Rass.  bibl.  dell'arte  Hai..  1908,  pag.  129. 
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La  chiesa  è  ora  ridotta  internamente  ad  un  disa¬ 
dorno  e  gotto  ambiente  a  tre  anditi  terminanti  in  al¬ 
tari  carichi  di  imagini,  di  cornici  dorate,  di  fiori  di 
carta,  che  nascondono  il  transetto,  e  l’abside  è  appena 
intravvisto,  mascherato  com’è  da  un  grosso  quadro 
ad  olio  che  ne  ricopre  la  concavità.  L’alto  transetto 
a  volte  di  sesto  rialzato  coi  rilevati  costoloni,  non  è 
riconoscibile  che  nel  coro,  giacché  nel  lato  sinistro 
l’intero  braccio  è  da  lungo  tempo  adattato  ad  am¬ 
bienti  parrocchiali,  senza  che  però  ne  sia  alterato  l’or¬ 
ganismo  architettonico,  mentre  nel  lato  destro  manca 
la  volta  al  termine  della  navata,  e  l’uìtimo  tratto  è 
del  tutto  perduto,  affogato  nelle  costruzioni  private  che 
si  sono  aggrappate  a  destra  ed  a  sinistra  della  chiesa. 

Anche  l’abside  è  rimasto  interrato  per  due  terzi,  e 
sarà  vano  sperarne  l’isolamento  per  non  affrontare 
spese  eccessive,  e  per  non  turbare  di  troppo  l’asse¬ 
stamento  edilizio  della  località. 

L’opera  di  restauro  dovrà  perciò  limitarsi  all’in¬ 
terno  della  chiesa  ;  rimessa  a  nudo  la  cortina  ben  salda 
e  regolare  delle  pareti,  ridata  la  forma  ottagonale  alle 
colonne  delle  navate,  riabbassato  il  tetto  delle  navi 
laterali,  l’arco  di  trionfo  ora  nascosto  della  volta  ri¬ 
prenderà  la  sua  funzione  decorativa,  e  darà  forma  al 
transetto  luminoso  e  ardito  nelle  sue  timide  e  ancora 
primitiva  forme  dello  stile  gotico  di  transizione.  Perchè 
la  lapide  nascosta  di  cui  parlavo  più  sopra,  attesta  un 
altro  rimaneggiamento  dell’edificio,  e  sta  a  datare 
l’opera  che  oggi  si  vuol  restituire  agli  studi:  hoc  opus 
factum  fuit  sub  amnis  domini  MCCXXIII  indicione 
XI  m.  apritis.  Quali  furono  queste  innovazioni  da  ri¬ 
portarsi  al  1223?  Oltre  al  transetto  di  spiccato  carat¬ 
tere  archiacuto,  vi  è  sul  lato  destro  esterno  una  deco¬ 
razione  a  mensolette  di  carattere  francese  circestiense, 
mensolette  che  si  arrestano  a  questa  sola  parte,  con¬ 
tinuandosi  negli  altri  lati  e  nell’abside  la  serie  degli 
archetti  a  tutto  sesto,  non  diversi  da  quelli  delle  altre 
chiese  anconetane  e  italiane  contemporanee. 

Ma  una  questione  più  delle  altre  dovrà  preoccu¬ 
pare  l’architetto  restauratore,  la  sistemazione  dell’al¬ 
tare  maggiore  e  del  presbiterio. 

L’abside  terminava  con  la  sua  cortina  interna  ed 
esterna  a  ben  due  metri  sopra  il  livello  dell’attuale 
chiesa,  ciò  che  viene  a  dimostrare  che  la  primitiva 
chiesa  ',  e  forse  anche  la  rifazione  di  mastro  Filippo 
avevano  approfittato  del  dislivello  del  piano  e  ne  ave¬ 
vano  tratto  partito  per  ornare  la  parte  destinata  al 
clero,  con  scalinata  e  transenne,  le  cui  tracce  sono 
ancora  evidenti  nel  muro  e  nei  pilastri  terminali  della 
navata  centrale. 

Attendiamo  l’opera  del  restauratore  su  questo  punto 
oscuro  del  monumento,  e  dopo  di  ciò  nella  parte  che 
più  di  tutte  verrà  a  colpire  l’attenzione  del  pubblico, 
cioè  nella  facciata. 


^  Cattaneo,  Varch.  in  Italia^  pag.  258. 
VArte.  XIII,  9. 


Scartando  l’idea  di  un  portico  che  non  dev’essere 
mai  esistito,  e  il  cui  accenno  ancora  visibile  può  con¬ 
siderarsi  quale  un  vano  tentativo,  o  un  pentimento 
nei  lavori  fatti  nel  1223,  la  nostra  attenzione  si  rivolge 
alla  bella  facciata  dai  numerosi  archetti  e  pilastrini, 
sovraccarica  di  mostri  d’ogni  forma  nelle  cornici  e  nei 
pilastri,  e  notevole  per  lastre  ornate  di  bassorilievi 
frammentari  L  La  decorazione  abbondante  della  fac¬ 
ciata  dev’essere  continuata  fino  all’altezza  della  cor¬ 
nice  terminale,  e  all’architetto  restauratore  non  deve 
mancare  il  motivo,  sol  che  ricordi  le  chiese  di  Pisa, 


Chiesa  di  San  Pietro. 


Lucca  e  Pistoia  che  per  tante  affinità  possono  col¬ 
legarsi  alle  chiese  romaniche  di  Ancona  e  delle  Marche 
in  genere. 

E  quando  questa  chiesa  avrà  subite  le  trasforma¬ 
zioni  progettate,  si  avrà  su  questo  storico  punto  un 
sicuro  dato  per  la  conoscenza  dello  sviluppo  dell’ar¬ 
chitettura  marchigiana,  nei  primi  secoli  del  Rinasci¬ 
mento.  Con  Santa  Maria  di  Piazza,  si  aggruppano  le 
due  chiese  dedicate  a  San  Pietro,  quella  nell’interno 
della  città,  e  quella  posta  sulla  sommità  del  monte 
Conero. 

La  prima  ha  una  leggiadra  facciata  ad  archetti 
sfrangiati  di  un  leggero  carattere  arabo  col  solito  giro 
di  archetti  nei  fianchi  e  terminante  in  un’absidiola 


>  Della  meravigliosa  orante  del  pannello  centrale  ci  occuperemo 
prossimamente  a  proposito  della  scultura  anconetana  nel  200  e  300. 
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col  soprastante  timpano  che  somiglia  singolarmente  a 
Santa  Maria  di  Gazzo  in  quel  di  Verona 

La  chiesa  fu  restaurata  dal  Sacconi  ^  e  per  quante 


ricerche  si  siano  fatte,  non  si  conosce  a  tutt’oggi  la 
data  della  sua  costruzione  L  Lo  stile  romanico  di  questo 
tempio  è  semplice  e  misurato,  a  differenza  della  ma¬ 
niera  esagerata  e  pretenziosa  di  mastro  Filippo,  sicché 
vien  fatto  di  pensare  che  possa  attribuirsi  ad  altro  ar¬ 
tista,  p.  es.  all’architetto  contemporaneo,  Marcellino 
d’Ugolino,  che  secondo  Maroni  avrebbe  costruito  in 
(piel  torno  la  chiesa  di  San  Primiauo  al  porto"*.  No¬ 
tatisi  sul  portale  della  facciata  i  tori  dei  pilastri  e  del¬ 
l’archivolto,  arricchiti  di  anelli  ornamentali  che  ne 
interrompono  la  continuità,  non  dissimili  da  quelli  di 
Sauta  IMaria  di  Piazza,  pei  quali  l’Enlart  5  imaginava 
derivazioni  germaniche,  trovandovi  affinità  coi  parti¬ 
colari  della  cattedrale  di  Magdeburgo. 

Il  San  Pietro  al  Conero  appartiene  aneli ’esso  allo 
stile  romanico  puro  ed  originale,  e  non  merita  dav¬ 
vero  il  completo  abbandono  in  cui  è  lasciato  dalle 
competenti  autorità. 

Costruita  nel  1038  e  abbellita  nel  1203  come  da 


‘  V Arte,  190g,  pag.  313. 

^  G.  Sacconi,  Relaz.  uff.  reg.  ntonum.,  pag.  184. 

3  A.  G.  Cenni  su  la  Chiesa  anconetana,  Ancona,  1907,  pag.  34. 

4  G.  Cantalamessa,  Artisti  veneti  nelle.  Marche,  in  Nuova  An- 
lologia,  1“  ottobre  1892. 

5  Enlart,  Orig  ar chicli,  en  Italie,  pag.  218 


lapide  conservata  ‘  subì  un  rimaneggiamento  nel  1575, 
ed  ora  è  tolta  al  culto  ed  è  diventata  un  magazzino 
di  legname.  La  facciata  attuale  vi  fu  apposta  nei  se 
coli  successivi,  ed  ora  conserva  i  fianchi  e  le  basi 
del  campanile  con  la  bella  cortina  a  pietra  calcarea 
del  200,  e  nell’interno  la  triplice  e  bellissima  serie 
delle  navate  sostenute  da  colonne  e  pilastri.  La  cripta 
era  a  colonnine,  ma  quando  verso  la  fine  del  se¬ 
colo  XVI  i  gonzaghiani  ne  presero  possesso  alzarono 
di  molto  il  presbiterio,  ricavandovi  un  largo  coro,  che 
si  avanza  nel  mezzo  della  chiesa,  chiudendo  nelle  nuove 
aggiunte  colonne  e  pilastri,  e  mettendo  sossopra  la 
parte  postica  del  tempio. 

Il  giorno  in  cui  la  Sovraintendenza  dei  monumenti 
delie  Marche  e  degli  Abruzzi  avrà  fondi  e  mano  libera 
per  fare  i  propri  studi  su  questa  preziosa  costruzione, 
si  possiederà  il  tempio  romanico  più  completo  della 
regione,  perchè  meno  le  aggiunte  del  secolo  xvi  tutto 
è  bene  conservato,  e  specialmente  la  magnifica  serie 
dei  capitelli,  qualcuno  dei  quali  somiglia  ai  bellissimi 
di  San  Secondo  a  Cortazzone.  ^ 

*  *  * 

Insomnia  è  al  vecchio,  isolato,  brullo  monte  Co¬ 
nero,  più  che  alle  popolose  città  che  noi  dobbiamo 
la  conservazione  delle  più  belle  chiese  marchigiane  : 
San  Pietro  sull’acrocoro  del  monte,  e  Santa  Maria  di 


Portonovo,  distesa  mollemente  ai  suoi  piedi,  appog¬ 
giata  per  un  lato  al  contrafforte  del  Gigante  e  con 


^  Cenni  croiiol.  sugli  eremi  o  nionast.  di  S.  Bened.  sul  M.  Co¬ 
nero.  Ancona,  Sartori  Cherubini,  1851. 

^Venturi,  id.,  HI,  121. 
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l’abside  e  il  fianco  sinistro  bagnati  dalle  onde  azzur¬ 
rine  dell’Adriatico. 

Anche  questa  chiesetta  rimane  abbandonata,  e  non 
da  oggi,  ma  è  a  questo  abbandono  completo  che  noi 
dobbiamo  la  visione  del  perfetto  giuoco  delle  sue  belle 
linee  architettoniche,  incrociautesi  in  cento  modi  nel 
limitato  spazio,  dove,  nondimeno,  furono  tracciati  tutti 
i  problemi  che  l’arte  costruttiva  si  propone  in  quel¬ 
l’oscuro  eppur  così  grande  momento  delle  belle  arti. 
Tutto  ciò  viene  rivelato  specialmente  nella  originalis¬ 
sima  pianta,  nell’elevato,  e  nella  cupoletta  risolta  quasi 
completamente  coi  suoi  quattro  rozzi  pennacchi,  ma 
nascosta  da  un’elevazione  poligonale,  tentativo  per¬ 
spicuo  e  completo  che  precede  di  poco  il  trionfo  del¬ 
l’elevazione  costruttiva,  che  sta  per  slanciarsi  in  alto 
nelle  più  note  e  celebrate  cupole  del  Duomo  di  Pisa, 


Disegno  del  capitello 
di  San  Pietro  in  Conero. 


del  San  Ciriaco  di  Ancona,  e  in  seguito  nelle  più  belle 
chiese  della  Toscana,  e  di  tutta  la  cristianità. 

Più  ampie  condderazioni  possono  farsi  su  questo 
gioiello  d’arte  che  il  Sacconi  dichiarava  «il  più  com¬ 
pleto  monumento  lombardo  che  decori  le  rive  adria- 
tiche  da  Ancona  a  Brindisi  »  *,  ciò  che  faremo  in  un 
prossimo  corriere,  nel  quale  si  parlerà  anche  della 
chiesa  della  Misericordia  e  di  quella  cisterciense  di 
Chiaravalle,  tutte  in  vista  dalla  cima  del  colle  Guasco, 
e  quasi  tutte  dipendenti  dal  superbo  San  Ciriaco,  il 
sacro  Duomo  anconetano,  ancora  in  piedi,  malgrado 
le  ultime  minacce,  e  il  grave  scoscendimento  occorso 
recentemente  nella  fragile  roccia  su  cui  esso  trovò  fa¬ 
cile  si,  ma  troppo  debole  fondamento. 

G.  Aurini. 


Di  un  quadro  di  fra’  Fabiano  da  Urbino  e  di 
una  pittura  a  fresco  delia  scuola  di  Qiovanni 
Santi.  —  La  fotografia  che  presento  ai  lettori  del- 
V Arte  è  tolta  da  un  quadro  sconosciuto  finora  agli 
studiosi  e  che  si  conserva  nell’altare  a  sinistra,  presso 
il  maggiore,  nella  chiesa  parrocchiale  di  Cancelli,  fra¬ 
zione  del  Comune  di  Fabriano  (fig.  i). 

Rappresenta  la  Madonna  in  trono,  col  bambino 
reggente  fra  le  mani  una  ghirlanda  di  fiori  ;  a  destra 
è  Santa  Caterina  d ’Alessandria  e  più  in  basso  Santa  Ca¬ 
terina  da  Siena;  a  sinistra  San  Paolo  e  San  Domenico 
con  un  libro  aperto  sullo  stesso  piano  ove  sta  ginocchioni 
e  sulle  cui  pagine  è  scritto  :  Opus  fac  evangelistae:  ini- 
nisterium  impie  ;  sobrius  està  ;  qui  autem  facerit  et 
docuerit  sic  hommes,  etc.  Dalla  stessa  parte  è  rappre¬ 
sentato  in  basso,  San  Sigismondo,  anch’esso  con  un 
libro  aperto,  ove  si  legge  da  un  lato:  Sapido  Sigis- 
mundus  Orlendus  de  Fabriano  datavit  hanc  cappellani 
jurispatronatus  totius  suae  domus,  et  famigliare  et 
omnium  descendentium  ex  suis  germanis  fratribus. 

La  base  o  piedistallo  sopra  a  cui  sta  seduta  la  Ver¬ 
gine  presenta  sul  davanti  tre  archi,  da  due  dei  quali 
spunta  una  rosa.  In  un  cartellino  collocato  nell’arco 
di  mezzo  è  scritto  :  Salve  Verbi  sacra  Parens,  Salve 
rosa  spinà  carens ;  e  più  sotto  è  dipinto  uno  stemma 
gentilizio:  un  braccio  con  in  pugno  la  spada,  la  cui 
punta  tocca  una  delle  tre  stelle  postevi  superiormente. 
Dietro  la  Vergine,  nel  cielo,  due  angeli  in  atto  di  cin¬ 
gerle  il  capo  con  una  corona  di  rose  ;  due  cherubini 
nella  sommità  del  quadro  e  la  mistica  colomba. 

Lungo  i  tre  lati  della  cornice,  la  quale  misura 
m.  3.80  X  2.56  son  rappresentati  i  quindici  misteri 
del  Rosario,  che  sembrano  d’altra  mano.  La  tavola 
centrale  misura  m.  2.85  X  r-6o.  Ai  piedi  della  Ma¬ 
donna  è  un  cartellino  col  nome  del  pittore  : 

FRAT.  FABIAN.  VRBINAS. 

ORD.  PRAEDICATOR 
PINGEBAT  1533. 

La  mezza  figura  di  San  Sigismondo  (il  devoto)  con 
scettro,  corona  e  palma,  aggiuntavi  col  libro  aperto 
e  l’iscrizione  su  riferita  del  1603,  appartiene  molto 
probabilmente  ad  un  pittore  secentista  che  dovè  ador¬ 
nare  anche  la  cornice  del  quadro  con  i  misteri  del 
Rosario.  E  ciò  neH’occasione  in  cui  la  nobile  fami¬ 
glia  Braccini  di  Fabriano,  ora  estinta  e  di  cui  vedesi 
a’  pie’  del  quadro  lo  stemma,  donò  la  grande  tavola 
alla  chiesa  di  Cancelli. 

*  *  * 

Di  frate  Fabiano  e  di  questa  unica  sua  opera  diè 
già  notizia  il  P.  Vincenzo  Marchese  ’  della  riprodu¬ 
zione,  che  qui  pubblico  per  la  prima  volta,  vo  debi- 


*  Memorie  dei  più  insigni  pittori,  scultori  e  architetti  Domeni- 
cani^  Voi.  2°,  pp.  258-60.  Ediz.  2“  Firenze,  Le  Monnier,  1854. 


1  G.  Sacconi,  Relaz.  uff.  region.,, 
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tore  alla  gentilezza  ilei  conte  Giuseppe  Raccaniadoro, 
che  la  fece  eseguire  appositamente  per  me,  come  gli 
sono  debitore  —  e  qui  pubblicamente  gliene  rendo 
grazie  —  della  notizia  che  il  detto  tjnatlro  fn  donato 
alla  chiesa  rii  Cancelli  dalla  famiglia  Rraccini. 

Il  dipinto  presenta  i  caratteri  della  vecchia  scuola 


(piarti  (si  osservino  le  immagini  di  Maria  e  della  santa 
con  la  palma),  le  estremità  con  grosse  dita  e  il  mi¬ 
gnolo  corto  lo  dimostrano  chiaramente.  La  povertà 
delle  pieghe  nelle  vesti  (.Iella 'santa  in  abito  monacale 
e  il  viso,  ricordano  evidentemente  un’altra  (rittnra  che 
appartiene  alla  stessa  scuola  di  Giovanni  Santi  :  i  due 


Fig.  I  —  Frate  Fabiano  da  Urbino:  Ancona. 
Comune  di  Fabriano,  Chiesa  parrocchiale  di  Cancelli. 


urbinate;  la  conformazione  del  cranio  in  tutte  le  fi¬ 
gure  del  (piadro,  la  fronte  piatta  e  liscia,  il  taglio 
degli  occhi,  il  naso  sottile,  la  bocca  dal  labbro  infe¬ 
riore  piccolissimo  e  come  di  pupattola,  i  lineamenti 
del  viso,  sempre  uniformi  nelle  figure  viste  di  tre 


sportelli  di  credenza  con  due  angeli  e  con  i  ritratti 
delle  beate  Felice  Meda  e  Seralina,  nell’Ateneo  di 
Pesaro.  Così  le  pieghe  tutte  eguali,  trite,  nella  veste 
della  Madonna  e  il  fazzoletto  ondeggiante  sul  capo 
della  santa  d’Alessandria  presentano  innegabili  riscontri 
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con  altre  opere  di  detta  scuola.  Le  figure  femminili 
e  i  putti  si  direbbero  senza  sopracciglia  ;  la  foggia 
delle  maniche  sparate  e  senza  sbofìfì,  e  l’acconciatura 
del  capo  di  dette  figure  non  solo  richiamano  alla 
mente  tutto  il  fare  della  scuola  di  Giovanni  Santi,  ma 
rivelano  altresì  nella  fredda  espressione  dei  volti  qual¬ 
che  cosa  di  quella  immobilità  che  non  di  rado  riscon¬ 
triamo  anche  in  figure  e  personaggi  d’altri  pittori  del 
tempo,  di  Cola  d’Amatrice,  ad  esempio,  di  Marco 
Paimezzano,  e  di  tanti  altri. 

Certo  è  ad  ogni  modo  che  la  tavola  di  frate  Fa¬ 
biano  sta  ad  indicarci  come  le  tradizioni  della  scuola 


e  (luindi  anteriore  di  circa  un  terzo  di  secolo  dal 
primo,  tolto,  molti  anni  sono,  dalla  famiglia  urbinate 
del  dott.  Santopadre  che  ne  era  proprietaria,  da  una 
chiesina  campestre  a  pochi  chilometri  da  Urbino. 

Come  si  vede  dall’unita  fotografia,  il  dipinto  esprime 
la  Madonna  col  putto,  in  piedi,  sulle  ginocchia  della 
madre.  Ai  lati  stanno  il  Battista  e  San  Francesco,  il 
quale  stringe  un  crocifisso  nella  sinistra  ed  è  in  atto 
di  porgere  al  bambino  una  piccola  croce.  Dietro  que¬ 
ste  figure  è  un  postergale  coperto  nel  mezzo  da  un 
panno  rosso  con  bordo  giallo  oro  ;  più  in  alto,  dietro 
la  testa  della  Vergine  è  una  tenda  fiorata,  presso  cui 


Fig.  2  —  Scuola  di  Giovanni  Santi  :  Afifresco. 


iniziata  dal  padre  di  Raffaello  durassero  in  Urbino 
fin  oltre  il  primo  trentennio  del  secolo  xvi  ;  cade 
quindi  la  congettura  affacciata  dal  P.  Marchese,  il 
quale  stimava  assai  verosimile  che  fra’  Fabiano  deri¬ 
vasse  da  un  altro  pittore  domenicano  urbinate,  l’enig¬ 
matico  Bartolomeo  Corradini,  detto  Fra’  Carnevale. 

ìiì  îiî  * 

Con  caratteri  della  stessa  scuola  del  Santi  ma  ben 
più  spiccati  e  precisi  che  non  quelli  della  tavola  di 
fra’  Fabiano,  presento  un  altro  lavoro,  un  affresco 
che  io  vidi  ancora  aderente  al  muro,  e  che  fino  a 
qualche  tempo  fa  conservavasi,  in  deposito,  in  una 
sala  dell’  Istituto  di  beile  arti  di  Urbino  (fig.  2). 
Trattasi  di  un  dipinto  del  principio  del  Cinquecento, 


si  vedono  due  angioletti  a  mani  giunte  ;  altri  due  an¬ 
gioli  con  le  ali  spiegate  reggono  un  nastro  —  motivo 
derivante  alla  vecchia  scuola  urbinate,  pel  tramite  dei 
suo  discepolo  ed  amico,  da  Melozzo  da  Forlì,  —  in 
cui  originariamente  era  una  leggenda,  ora  non  in 
tutto  decifrabile,  che  si  riferiva  ai  due  santi  su  ri¬ 
cordati. 

Tutto  ci  parla  in  questo  affresco  della  maniera  di 
Giovanni  Santi  :  i  putti  adoranti  dal  grosso  capo,  dalle 
piccole  aureole,  paffuti  e  quali  si  vedono  in  quasi 
tutti  i  quadri  di  Giovanni;  la  foggia  usata  dall’ignoto 
pittore  nelle  vesti  degli  stessi  angeli  ;  il  piegare  duro 
quasi  tagliente  nel  manto  verde  cupo  del  Battista, 
l’acconciatura,  così  caratteristica,  del  capo  della  Ver¬ 
gine  e,  infine,  la  composizione  graziosa  del  quadro 


70 


CORRIERI 


che  ci  rivela  anche  irer  sé  solo  un  discepolo  diretto 
ilei  (latlre  di  Raftaello.  Da  lui  il  mite  e  dolce  artefice 
toglie  il  bel  motivo,  cosi  personale  nel  Santi,  di  di¬ 
sporre  in  altro  piano,  cioè  dietro  le  figure  principali, 
t]uelle  degii  angioli  in  coro  musicanti  o  adoranti, 
come  nella  pala  d'altare  di  Montefiorentino  e  in  altri 
suoi  lavori. 

Benché  guasto  dai  ritocchi  di  non  so  ipiale  pittoie 
della  seconda  metà  ilei  secolo  scorso,  specialmente 
nella  veste  e  nel  manto  della  Madonna  che  son  (piasi 
del  tutto  ridipinti,  I’interessantissimo  affresco  rappre- 
sent.iva  più  che  degnnnente  in  L’rbino  la  non  inglo¬ 
riosa  tradizione  della  scuola  locale;  se  non  che,  un 
brutto  giorno,  il  proprietario,  visto  e  considerato  che 
il  Corpo  accademico  deH’Istituto  non  era  in  grado  ù\ 
accpiistare  il  prezioso  cimelio  neppure  per  pochi  soldi, 

10  vendette  or  sono  circa  due  anni  ad  un  antiquario 
di  F’irenze,  per  V enorme  somma  di  200  lire. 

Con  che  si  viene  a  dimostrare  ancora  una  volta, 
se  pur  ve  ne  fosse  bisogno,  quali  criteri  presiedono 
ancora  da  noi,  rispetto  alla  valutazione  e  alla  tutela 
dei  nostri  ricordi  di  storia  e  di  arte,  massime  nei  cosi 
detti  corpi  più  o  meno  accademici  e  magari  anche 
negli  ispettorati  onorari  e  nelle  commissioni  conser¬ 
vatrici  dei  monumenti,  le  quali  purtroppo,  fatte  jroche 
eccezioni,  non  conservano  proprio  nulla. 

E.  Calzini. 

Notizie  di  Napoli. 

La  collezione  Cammarano  acquistata  dal  Museo 
di  San  Martino.  —  Questa  collezione  si  compone  di 
quasi  tutto  quello  che  resta  di  opere,  di  manoscritti, 
di  ricordi  di  una  delle  più  noie  famiglie  di  artisti  che 
sieno  vissute  in  Napoli  dalla  fine  del  Settecento  alla 
seconda  metà  del  secolo  xix;  e  si  può  dire  anche  della 
più  celebre  fra  tutte.  Essa  contò  artisti  comici,  fra  i 
quali  sommo  Vincenzo  Cammarano  :  Giuseppe  suo 
figlio  fu  maestro  di  pittura  all’  Istituto  di  belle  arti, 
sotto  re  Ferdinando  IV;  Antonio  anch'egli  valoroso 
pittore;  Filippo  attore  e  scrittore  comico,  che  tenne 

11  campo  dopo  Cerlone  e  avanti  lo  Schiano,  per  circa 
una  metà  di  secolo;  Salvatore  il  noto  poeta  librettista 
di  Donizetti,  di  Pacini,  di  Mercadante,  di  Verdi,  oltre 
una  schiera  di  altri  figliuoli  e  nipoti  che  tutti  tennero 
onorevolmente  il  campo  nell'arte  poetica,  comica  e 
della  pittura.  Di  gran  parte  di  (]uesti  la  Raccolta  serba 
quadri,  disegni,  autografi  ed  altre  memorie.  Di  Giu¬ 
seppe  Cammarano,,  il  pittore  da  cui  proviene  il  gros.so 
della  Raccolta,  sono  un  numero  rilevante  di  quadri 
ad  olio,  la  maggior  parte  di  soggetti  o  mitologici  e 
greci,  come  ad  esempio  Ettore  che  rimprovera  Pa¬ 
ride,  il  ratto  di  Proserpina,  il  ratto  di  Europa^  Orjeo 
ed  Euridice,  Adone  e  Venere,  Ercote  e  Deianira;  o 


classici  in  generale  come  una  Baccante  con  Panno,  un 
Satiro  con  l'anno,  un  Sileno  ubbriaco,  una  Minerva 
che  premia  la  Virtù,  una  Psiche  portata  dagli  Zefiri 
e  cosi  via.  Pochi  sono  di  soggetto  cristiano  o  ro¬ 
manzo,  come  una  morte  di  Abele,  wn’  Angelica  e  Me¬ 
doro,  una  Natività  della  Vergine.  Tutti  questi  dipinti 
hanno  tra  le  (juahtà  comuni  ai  pittori  di  cpiel  tempo 
(vale  a  dire  imitazione  dall’antico,  correttezza  di  di¬ 
segno,  ricercatezza  di  composizione,  monotonia  di  co¬ 
lore,  freddezza  di  ispirazione)  una  certa  ricerca,  un 
desiderio  di  fare  del  classico,  senza  una  servile  imi¬ 
tazione,  e  ciò  in  ispecie  in  alcune  personificazioni  delle 
Shìgioni  e  dei  lavori  della  campagna  rappresentate  nelle 
figure  di  Baccanti  e  di  .Sileni  con  putti.  Qualcuno  di 
([uesti  dipinti  è  servito  a  (piadri  di  maggior  mole, 
(pudcl'.e  altro  ad  affreschi,  di  cui  l’artista  ha  decorato 
(piasi  tutti  i  palazzi  reali  di  Napoli,  di  Capodimonte, 
di  Cardite  ed  altri  edifici,  come  l’Ammiragliato,  la 
Foresteria  e  via  dicendo,  nei  quali  il  Cammarano  ha 
profuso  le  sue  doti  di  gusto  e  di  armonico  colore,  se 
non  di  forza  e  di  nuova  ispirazione.  Notevolissimi 
inoltre,  tra  (juesto  materiale  artistico,  sono  i  ritratti, 
(piasi  tutti  di  sua  mano,  dei  membri  di  sua  famiglia, 
che  si  distinguono  jrer  vigoria  ed  eleganza  di  disegno, 
e  fanno  notare  nel  Cammerano  (cosa  del  resto  di  tutti 
gli  artisti  di  (juell’epoca)  la  differenza  singolarissima 
del  ritrarre  dal  vero  di  fronte  al  comporre  di  fantasia. 

Oltre  a  ciò  un  numero  non  indifferente  di  quadretti 
e  di  altri  ricordi  si  riferiscono  ad  altri  artisti  o  per¬ 
sonaggi  importanti  del  tempo.  Del  Palizzi  è  con  tutta 
probabilità  la  figura  di  un  cane.  Dello  Smargiassi  cer¬ 
tamente  sono  alcuni  paesaggi  con  tronchi  di  alberi. 
Un  convento  dei  Cappuccini,  una  veduta  di  Sorrento 
ed  altri  dipinti  sona  forse  di  suoi  alunni  e  certamente 
buone  cose  della  scuola  del  paese  che  fiori  verso  il  1S30. 
Più  antichi  e  di  maggior  rilievo  sono  due  cpiadretti, 
carraccesco  l’uno  ed  attribuito  ad  Annella  di  Massimo 
l’altro,  che  ha  cpialità  fortissime  di  fattura;  per  cui 
la  De  Rosa  potrà  ora  essere  bene  rappresentata  nella 
pinacoteca  del  Museo  di  San  Martino  a  cui  mancava 
il  suo  nome.  Infine  accresce  la  collezione  tutta  una 
serie  di  disegni,  di  medaglie,  di  ricami,  di  quadretti, 
di  costume  ed  autografi  importanti  e  di  Salvatore  Cam¬ 
marano,  il  detto  poeta  librettista,  e  di  altri  illustri 
uomini  che  ebbero  relazioni  con  lui,  come  il  Verdi, 
ad  esempio,  del  (piale  si  conservano  due  lettere  di 
somma  importanza. 

Per  la  parte  che  riguarda  la  pittura  la  raccolta  Cam¬ 
marano  ha  portato  nel  Museo  di  San  Martino  un  no¬ 
tevole  contributo  a  quanto  vi  si  va  raccogliendo  in¬ 
torno  a  quel  periodo  dell’arte,  che  è  anello  tra  gli 
ultimi  pittori  del  Settecento  e  i  primi  della  nuova 
scuola,  che  s’  inizia  verso  il  ’30  del  secolo  xi.x. 

Restauro  del  palazzo  del  Monte  della  Pietà. 

—  Notevole  è  il  restauro  di  questo  grandioso  edilizio 
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eseguito  a  cura  del  Ranco  di  Napoli,  e  sotto  la  dire¬ 
zione  del  comm.  Giovanni  Tesorone  e  del  prof.  Paolo 
Vetri.  Il  palazzo  fu  disegnato  dal  Cavagni,  il  quale 
ne  diresse  anche  la  costruzione.  Due  volte  il  fuoco 
l’ha  devastato:  un  primo  incendio  avvenne  nel  1786, 
ed  il  secondo,  poco  più  d’un  secolo  dopo,  si  sviluppò 
nella  notte  dal  2  al  3  giugno  1903;  e  fu  questo  un 
incendio  fatale  che  distrusse  opere  d’arte  e  fece  vit¬ 
time  umane.  In  seguito  a  tale  rovina  I’Amministra- 
zione  del  Banco  di  Napoli  decretò  il  restauro  del 
Monte;  però  i  lavori  ncn  furono  cominciati  prima 
del  1907,  e  non  è  molto  che  è  stato  inaugurato  il  so¬ 
lenne  edificio  radicalmente  restaurato.  I  criteri  adot¬ 
tati  in  tale  opera  sono  stati  i  più  razionali  :  conser¬ 
vare,  cioè,  nel  miglior  modo  possibile  tutto  ciò  che 
era  rimasto,  e  ricostruire  il  perduto  nel  mondo  co¬ 
m’era.  È  vero  che  si  sono  fitte  molte  innovazioni  per 
rendere  l’edificio  più  adatto  alle  esigenze  dello  svi¬ 
luppato  esercizio,  ma  in  quelle  parti  soltanto  ove  non 
dovea  porsi  mano  su  opere  antiche.  Così  nel  pianter¬ 
reno,  a  destra,  non  si  sono  fatte  innovazioni  per  con¬ 
servare  gli  antichi  motivi  della  decorazione  delle  volte 
e  ciò  che  resta  delle  belle  pitture  di  Belisario  Corenzio, 
che,  insieme  con  altri  artisti  del  tempo,  ha  lasciato  in 
questo  palazzo  pregevoli  opere.  Là  dove  è  stato  ne 
cessario  rifare  da  capo  la  decorazione  si  son  calcati  i 
motivi  antichi.  I  due  scaloni  han  dovuto  esser  quasi 
interamente  rifatti,  per  le  loro  pessime  condizioni  sta¬ 
tiche,  ma  si  è  conservato  il  loro  originale  sviluppo, 
aggiungendovi  una  sobria  decorazione  barocca  e  due 
balaustre  intagliate  in  piperno,  perchè  questo  mate¬ 
riale  predomina  nella  decorazione  dell’edificio.  I  can¬ 
celli  nuovi  si  sono  fatti  sul  modello  di  quelli  che  son 
rimasti:  in  uno  dei  saloni  si  è  potuto  conservare  pure 
il  tipo  primitivo  di  pavimentazione,  che  consiste  in 
quadroni  di  pietrarsa,  aggiungendovene  un  terzo  di 
nuovi.  I  maggiori  sforzi  sono  stati  rivolti,  superando 
non  lievi  difficoltà,  a  salvare  gli  affreschi  del  Corenzio 
che,  in  moltissime  sale,  aveva  dipinto  allegorie  con 
figure  di  donne  con  panneggiamenti  molto  ben  dise¬ 
gnati  sui  giovani  corpi  moventisi  con  grazia  nell’ampie 
pieghe.  Si  sono  fermati  gli  intonachi  cascanti  e  ripa¬ 
rati  con  ogni  cura  i  danni  del  colore  ;  e  laddove  non 
rimaneva  niente  altro  che  qualche  piccola  traccia  di 
disegno  presso  a  svanire  in  tutto,  il  Vetri  su  quella 
traccia  ha  ricostruito,  con  bun  successo,  le  forme  co- 
renziane,  serbando  così  alcuni  modelli  che  potevansi 
dire  già  perduti.  Questa  ricostruzione  è  avvenuta  nella 
figura  della  Vigilanza  nell’afTresco  centrale  della  se¬ 
conda  sala  a  destra  nel  pianterreno  :  similmente  nella 
quarta  sala  il  Genio  della  Liberalità,  in  parte  distrutto 
dal  fuoco,  è  stato  completato  dal  Vetri.  Ma  dove  poi 
l’opera  di  questo  artista  assume  forma  più  personale 
è  negli  affreschi  a  chiaro-scuro  nella  facciata  della  bel¬ 
lissima  cappella  del  Monte,  ove  sono  la  Pietà  del  Nac¬ 
cherino,  e  le  due  statue  di  Pietro  Bernini.  Ai  lati  del 


finestrone,  e  di  sopra,  il  Vetri  ha  dipinto,  in  cinque 
c.impi,  figure  muliebri  e  putti  con  maggiore  libertà 
che  altrove,  benché  anche  qui  egli  è  stato  in  certo 
modo  guidato  da  quasi  invisibili  larve  di  antichi  af¬ 
freschi. 

Nell’  interno  della  cappella,  così  ricca  di  opere  d’arte 
e  così  armonicamente  costrutta  e  adorna,  dove,  con 
gli  stucchi  della  volta,  si  ammirano  altre  opere  del 
Corenzio,  dell’ Imparato,  del  Borghese  e  del  Bonito, 
si  sente  la  provvida  mano  conservatrice.  Qui,  per  op¬ 
portuno  restauro,  la  Resurrezione  del  Santafede,  che 
era  spaccata  da  l’un  capo  all’altro,  ha  ripresa  la  sua 
originale  integrità.  È  stato  pure  eliminato  un  grave 
inconveniente  nell’oratorio,  accanto  alla  sagrestia,  col 
rimuovere  i  terrapieni  dell’esterno  che  avevano  dan¬ 
neggiato  in  parte  le  opere  ivi  racchiuse;  e  queste,  non 
appena  l’umidità  sarà  prosciugata,  verranno  restaurate 
anch’esse  col  medesimo  buon  sistema  che  dovrebbe 
vedersi  praticato  largamente  nei  monumenti  napo¬ 
letani. 

Restauri  della  chiesa  di  San  Pietro  a  Maiella. 

—  Per  più  d’un  ventennio  questa  chiesa  è  stata  tutta 
puntellata  ed  ingombra,  e  si  è  tanto  discusso  intorno 
ai  suo  restauro.  Ora  per  buona  fortuna  questo  restauro, 
se  non  può  dirsi  un  fatto  compiuto,  è  certamente  una 
cosa  che  va  a  compiersi  con  passo  sicuro  e  relativa¬ 
mente  presto.  Il  progetto  che  si  sta  seguendo  è  del 
cav.  L.  Caselli  della  sopraintendenza  dei  monumenti 
di  Napoli,  il  quale  ne  dirige  i  lavori  che  sono  molto 
importanti.  Le  condizioni  di  statica,  tutt’altro  che 
buone,  hanno  determinato  opere  di  robustamente  non 
lievi;  molte  delle  quali,  e  le  principali,  sono  state  già 
eseguite.  Così  sono  stati  costruiti  archi  piani,  a  livello 
del  pavimento,  negli  intercolunnii  delle  navate  per 
dare  una  maggiore  solidità  alle  opere  di  fondazione. 
Alle  mura,  che  costituiscono  l’abside  ed  i  laterali  cap¬ 
pelloni,  si  son  dovute  fare  anche  opere  di  sottofonda¬ 
zione  :  già  varie  parti  del  transetto  sono  state  assicurate 
con  validi  robustamenti.  I  pilastri  della  navata  di  destra 
sono  stati  in  parte  rifatti  per  essersi  rinvenute  gravis¬ 
sime  lesioni  di  schiacciamento:  e  simile  lavoro  di  ri¬ 
fazione  dovrà  ripetersi  anche  nei  pilastri  dell’altra  na¬ 
vata  minore.  Dovranno  in  seguito  praticarsi  beveroni 
nelle  volte  di  copertura  di  entrambe  le  navate  late¬ 
rali,  con  asfalto  da  spalmarsi  sull’estradosso  della  detta 
volta.  Nelle  mura  poi  della  navata  centrale  si  stanno 
eseguendo  lavori  di  ricucitura,  e  così  anche  nei  cap¬ 
pelloni  che  fiancheggiano  l’abside,  poiché  sono  sen¬ 
sibilmente  danneggiati.  Si  vanno  cercando  le  sagome 
archiacute  dei  finestroni  trecenteschi,  e  si  riducono  le 
loro  luci,  alterate  da  posteriori  rifacimenti,  alla  forma 
originale.  Sarà  importante  il  restauro  del  tetto  della 
navata  maggiore,  reso  molto  pesante  da  aggiunte  e 
trasformazioni.  Il  progetto  del  suo  restauro  mira  non 
solamente  alla  più  completa  e  duratura  garanzia  delle 
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opere  che  deve  proteggere,  ma  tende  ad  alleviarne 
anche  il  soverchio  peso  che  ha  prodotto  gravi  danni 
alle  fabbriche.  Questi  sono,  su  per  gin,  i  lavori  di  ro- 
bnstamento  del  solenne  tempio  trecentesco.  In  seguito 
si  porrà  mano  al  restauro  tlelle  oper  ■  d'arte,  allo  sco¬ 
primento  di  afiVeschi  che  ancora  giacciono  sotto  uno 
strato  di  calcina  in  (jualchc  cappella,  alla  riiiarazione 
dei  cpiadri,  tra  i  cpiali  tengono  un  posto  eminente  i 
forti  Mattia  Preti  ilei  soffitto  ;  si  farà  il  restauro  degli 
affreschi  absidali,  del  bel  coro  intagliato,  ecc.  Nel  ri¬ 
pristino  della  chiesa  si  terrà  sempre  di  mira,  nei  limiti 
del  possibile,  di  restituirla  alle  sue  forme  primitive  : 
dico  nei  limiti  del  possibile,  perchè  essa  nei  restauri 
del  Cinquecento,  del  Seicento  e  del  Settecento  ha  su¬ 
bito  alcune  trasformazioni  che  non  possono  cancel¬ 
larsi,  ed  è  stata  arricchita  di  opere  d’arte  pregevoli 
che  naturalmente  non  si  possono  rimuovere,  e  quindi 


resteranno  al  loro  posto.  Cosi  il  bel  soffitto  a  lacu¬ 
nari,  quantunque  esso  tradisca  la  copertura  del  tempo; 
una  delle  porte,  anzi  la  maggiore  ;  il  grandioso  organo 
barocco  ed  altre  opere;  ma  tutta  la  parte  essenziale, 
organica,  dell’edifizio  priva  dai  pessimi  stucchi  e  da 
ogni  altra  addizione,  che  ne  turbi  il  carattere,  sarà 
con  ogni  cura  restituita  alla  sua  forma  originale.  Ed 
essa  è  bellissima  nelle  linee  sobrie  eri  eleganti  delle 
grandi  ogive  e  dei  pilastri,  nelle  volte  e  nei  vasti 
piani  dei  muri  che  si  elevano  a  grande  altezza:  e 
dovrà  mostrarsi  quell’ opera  veneranda  all’occhio  del 
moderno  osservatore  non  molto  diversa  da  quella 
che  fu  concepita  da  Pipimi  di  Barletta,  il  flagello  dei 
Saraceni,  che  una  tradizione  costante  fa  fondatore  di 
San  Pietro  a  Maiella. 

A.  Filangert  di  Candida. 


C  R  O  N  A  C  A 


Di  un  falso  Velasquez  nella  galleria  nazionale  di 
Londra  ha  dato  notizia  il  «  Berliner-Tageblatt  »,  e  sa¬ 
rebbe  nientemeno  che  la  Venere  acquistata,  or  sono 
circa  due  anni,  per  900,000  inarchi.  Il  colore  scoperto 
nel  quadro,  cioè  il  bleu  di  Prussia,  non  esisteva  ai 
tempi  del  Velasquez  ;  ma  non  potrebbe  essere  stato 
aggiuntoal  celebre  quadrodaun  restauratore  moderno? 

^  A  Capodistria,  da  maggio  a  settembre  di  que¬ 
st’anno,  si  terrà  un’esposizione  istriana  agricola,  in” 
dustriale  ed  artistica.  Nella  mostra  artistica  si  adune¬ 
ranno  tutte  le  opere  d’arte,  tutti  i  pregevoli  cimeli 
sparsi  per  le  terre  dell’ Istria. 

^  È  bandito  dalla  R.  Accademia  di  Belle  Arti  in 
Milano  il  concorso  per  una  storia  critica  della  scultura 
itatìana  nel  secolo  XIX.  Il  premio  di  lire  3000  è  stato 
offerto  dai  figli  dell’insigne  scultore  Abbondio  San- 
giorgio,  per  onorare  la  memoria  del  loro  genitore.  I 
concorrenti  dovranno  presentare  alla  segreteria  della 
Accademia  suddetta  i  manoscritti,  non  più  tardi  delle 
ore  14  del  31  dicembre  1911. 

Possono  concorrere  soltanto  scrittori  italiani. 

X  Per  alcuni  restauri  eseguiti  nelle  RR.  Gallerie  di 
Firenze  si  è  fatto  un  gran  vociare  per  parte  de’  co¬ 
piatori  delle  RR.  Gallerie  stesse  e  degli  artisti.  Si  è 
creata,  diciamo  così,  una  certa  agitazione  per  restauri, 
che  potevano  essere  più  timidi,  ma  che  non  recano, 
a  quanto  siamo  assicurati,  nessun  nocumento  ai  qua¬ 
dri  restaurati.  D’ora  innanzi,  sarà  buona  norma  di  li¬ 


mitarsi  a  fare  i  restauri  richiesti  dalla  conservazione 
dei  dipinti,  nessuna  pulitura,  nessun  ripristino.  La 
prudenza  non  sarà  mai  troppa,  specialmente  nelle  pub¬ 
bliche  gallerie,  che  sono  gli  archivi  dell’arte  patria. 

^  La  mostra  del  Ritratto  italiano  sarà  tenuta  tra 
il  febbraio  e  il  luglio  del  1911  a  Firenze,  nel  primo 
piano  di  Palazzo  Vecchio,  nei  quartieri  detti  di  Leon  X 
e  del  duca  Cosimo,  a  destra  e  a  sinistra  del  salone 
dei  Cinquecento. 

La  cattedrale  di  Pienza,  per  il  cedimento  del 
terreno  su  cui  pianta  la  sua  parte  absidale,  minaccia 
rovina.  Il  Ministero  della  pubblica  istruzione  studia  i 
rimedi  al  danno  gr.ivissimo,  alla  minaccia  della  per¬ 
dita  dell’insigne  cattedrale. 

Per  l’acquisto  di  Palazzo  Farnese  da  parte  dello 
Stato  è  stato  espresso  un  voto  unanime  e  solenne  d.i 
tutte  le  associazioni  artistiche  romane,  riunite  il  di 
febbraio  p.  p.  nella  sede  della  Società  tra  i  cultori 
d’architettura. 

^  L’affresco  Annunciazione  di  Melozzo  al  Pan¬ 
theon  a  Roma  è  stato  trasportato  su  tela  metallica, 
per  impedirne  il  deterioramento  che  poteva  derivare 
dall’umidità  della  parete. 

%  L’  Accademia  di  San  Luca  in  Roma  ha  tenuto 
il  23  gennaio  p.  p  la  commemorazione  dei  tre  pittori 
Federico  Zuccheri,  Annibaie  Carracci,  Michelangelo 
da  Caravaggio,  per  la  ricorrenza  trecentenaria  della 
loro  morte.  L’oratore  fu  Adolfo  Venturi, 
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^  A  Sant’  Eligio  degli  orefici,  presso  via  Giulia  in 
Roma,  si  sono  iniziati,  per  cura  della  sovraintendenza 
romana  de’  monumenti,  restauri  che  ci  ridaranno  la 
chiesa  d’architettura  raffaellesca  nel  suo  nobile  aspetto. 
I  lavori  eseguiti  per  la  costruzione  dei  muraglioni  del 
Tevere  avevano  grandemente  danneggiato  il  mirabile 
oratorio,  tanto  che  la  cupola  presentava  gravi  e  peri¬ 
colose  lesioni.  A  riparare  ad  ogni  pericolo,  si  sono 
riprese  le  fondazioni  sul  lato  che  guarda  il  fiume. 

^  Nella  chiesa  abbandonata  di  San  Francesco  ad 
Anguillara  Sabazia  si  sono  scoperti  affreschi  della  fine 
del  ’400  di  scuola  umbra. 

^  Nella  chiesa  di  Santa  Maria  Nuova  di  Viterbo 
si  vanno  eseguendo,  a  cura  della  locale  società  per 
la  conservazione  dei  monumenti  e  dell’ufficio  regio¬ 
nale  dei  monumenti,  importanti  lavori  per  restituire 
alla  chiesa  primitiva  l’antico  carattere  alterato  dai  re¬ 
stauri  del  Seicento.  Oltre  ai  capitelli  della  navata  cen¬ 
trale,  riapparsi  di  sotto  lo  stucco  in  perfetto  stato  di 
conservazione,  sono  venuti  in  luce,  nelle  pareti  delle 
navate  laterali,  grandi  affreschi  votivi  che  vanno  dal 
xiii  al  XVI  secolo.  Il  più  antico,  rappresentante  il  Cro¬ 
cefisso  tra  Santi,  fu  fatto  eseguire  da  Monaldo  Forte- 
guerra  signore  viterbese  l’anno  1243. 

Per  i  monumenti  di  Messina  il  Ministero  della 
pubblica  istruzione  ha  erogato  la  somma  di  80,000  lire. 

^  Il  17  dicembre  1909  si  era  iniziato  a  Parma  il 
dibattimento  del  processo  intentato  dal  dottor  Lionello 
Venturi  contro  il  prof.  Laudedeo  Testi,  direttore  della 
R.  Galleria  di  Parma,  in  seguito  alle  note  polemiche 
Ma  le  parti  si  sono  accordate  sulla  seguente  dichia¬ 
razione  ; 

«  Si  premette  che,  a  seguito  di  polemica,  originata 
dal  libro  del  prof.  Laudedeo  Testi  sulla  storia  della 
pittura  veneziana  e  vertita  fra  il  Testi  e  il  dottor  Lio¬ 
nello  Venturi,  questi  in  risposta  al  primo  pubblicava 
sul  periodico  L' Arie-  una  recensione  dell’opera  del 
Testi,  polemica  svoltasi  in  una  forma  che  le  parti  ri¬ 
conoscono  soverchiamente  vivace,  —  il  prof.  Testi  pub¬ 
blicò  nel  n.  28  del  Giornale  del  Popolo,  stampato  a 
Parma  il  18  marzo  p.  p.,  un  articolo  intitolato  «  La 
malafede  nelle  polemiche  di  storia  dell’arte  »,  contro 
il  quale,  ritenendosi  il  Venturi  offeso,  sporse  querela. 
—  A  seguito  delle  dichiarazioni  fatte  in  udienza  dalle 
parti  e  dall’autorevole  intervento  del  signor  presidente, 
il  prof.  Testi  dichiara  che  egli  fu  tratto  dal  fervore 


polemico  ad  adoperare  parole  ed  espressioni  che  oggi 
non  ha  difficoltà  di  ritrattare  completamente .  —  Il  dot¬ 
tor  Venturi,  preso  atto  delle  dichiarazioni  del  pro¬ 
fessor  Testi,  delle  quali  ritiensi  soddisfatto,  dichiara 
di  rimettere  la  querela,  e  la  remissione  viene  accet¬ 
tata  dal  prof.  Testi  ». 

^  Il  barone  Enrico  di  Geymiiller,  nostro  collabo¬ 
ratore  ed  amico,  ha  cessato  di  vivere,  quando  pareva 
rinverdire  la  operosità  dello  storico  deH’architettura 
italiana,  e  da  lui  potevamo  aspettarci  nuovi  e  grandi 
benefici  agli  studi.  L’amico  sincero  dell’ Italia,  l’ado¬ 
ratore  dell’arte  italiana,  trovava  accenti  di  poesia,  si 
infiammava  del  più  nobile  ardore,  parlando  de’  nostri 
grandi,  di  Raffaello,  di  Leonardo.  Si  poteva  dissen¬ 
tire  da  lui,  ma  si  doveva  ammirare  la  foga  delle  sue 
convinzioni,  la  finezza  del  suo  gusto  e  la  bontà  del 
suo  gran  cuore. 

Egli  si  faceva  amare  da  tutti  con  la  innata  cortesia, 
con  la  sincera  modestia,  col  suo  fervore  di  scienziato. 
Ci  inchiniamo  ora  con  gratitudine  e  con  riverenza  alla 
sua  memoria,  e  onoriamo  l’uomo  che  tenne  sempre 
in  alto  lo  sguardo  di  studioso  e  di  artista.  A.  V. 

Il  prof.  Francesco  Carabellese,  nostro  carissimo 
collaboratore,  entusiasta  dell’arte  della  sua  regione, 
che  illustrò  con  numerosi  scritti,  sognò  di  avvincere 
con  i  naturali  molteplici  nodi  alla  storia  medioevale 
e  moderna  quella  dell’arte.  Insegnante  di  storia  e 
geografia  a  Bari,  non  si  dette  requie,  finché  non  ebbe 
imparato  a  conoscere  e  diffusa  la  conoscenza  dei  mo¬ 
numenti  pugliesi,  che  amò,  che  spiegò,  che  difese 
contro  ogni  barbarie.  A  poco  più  di  trentasei  anni  la 
sua  esistenza  fu  tronca,  lasciando  in  lutto  le  Puglie 
e  gli  amici  dell’arte  e  gli  ammiratori  della  sua  degna 
instancabile  operosità  e  noi  suoi  compagni  di  lavoro. 

A.  V. 

^  Il  signore  Ludwig  Mond,  l’illustre  chimico,  è 
morto,  dopo  av_re  beneficato  i  paesi  che  lo  ospita¬ 
rono,  l’ Inghilterra  e  l’ Italia.  A  settant’anni  si  è  spento 
a  Londra,  nella  casa  dove  aveva  raccolto  tesori  d’arte 
italiana,  opere  di  Raffaello,  di  Mantegna,  di  Gentile 
Bellini,  di  Tiziano,  ecc.  Quelle  opere  andranno  ad 
arricchire  la  Nationat  Gattery,  e  come  là  verrà  ricor¬ 
dato  il  collezionista  di  gran  gusto  e  discernimento, 
qua  in  Roma  resterà,  particolarmente  in  via  Sistina, 
ne!  palazzo  Zuccheri,  il  perenne  ricordo  del  munifico 
signore,  dell’amico  d’Italia.  A.  V. 
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(tIUSEPI^e  Biadego  :  Pisanns  pictor.  Nota 
terza.'  Venezia,  1909  (Atti  del  Reale  Isti¬ 
tuto  7'eìicto  di  Scienze,  Lettere  ed  Arti. 
Anno  1909-19 IO,  t.  LXIX,  page  II). 

L’A.  continua  le  sue  ricerche  con  degna  fortuna 
sul  Pisanello,  ma,  come  in  altri  simili  casi,  egli  ha 
aggiunto  a  questo  nuovo  ed  utile  contributo  storico, 
commenti  non  del  tutto  giusto  e  rigorosi.  Comincia 
ammettendo  che  possa  essere  stato  debitamente  tra¬ 
scritto  un  documento  dal  Conte  d'Arco,  cioè  una  let¬ 
tera  del  12  maggio  1439  scritta  da  Paola  Malatesta  a 
Giovanni  Francesco  Gonzaga  suo  marito,  con  la  quale 
lo  avvertiva  di  aver  ordinato  a  un  Rettore  (probabil¬ 
mente  quello  della  chiesa  di  Santa  Paola)  di  promet¬ 
tere  ottanta  ducati  al  Pisanello.  Il  documento  pubbli¬ 
cato  dal  Conte  d’Arco  non  fu  poi  trovato  nell’archivio 
Gonzaga,  e  invece  Umberto  Rossi  ne  trovò  uno  dello 
stesso  giorno  che  suonava  circa  lo  stesso,  ed  era  que¬ 
st’ avviso  del  tesoriere  Uberto  alla  marchesa  Paola: 
dovere  il  Rettore,  secondo  l’ordine  del  marchese,  pro¬ 
mettere  gli  ottanta  ducati  al  Pisanello.  Che  lo  scritto 
del  tesoriere  Uberto  a  Paola  Ma'atesta  si  trasformasse 
nella  lettera  citata  dal  Conte  d’Arco,  il  sottoscritto 
sostenne  «  considerando  le  alterazioni  non  poche  nè 
lievi,  le  interpretazioni  di  freciuente  fantastiche  e  fal¬ 
laci  dei  documenti  date  dal  d’Arco  ».  Aggiungasi  che, 
tra  le  carte  lasciate  dal  Conte  d’Arco,  quali  si  tro¬ 
vano  nell’archivio  Gonzaga,  è  la  copia  stessa  della  let¬ 
tera  del  tesoriere  Uberto,  non  dell’altra  citata  della 
marchesa  Paola.  Ciò  rese  persuaso  il  sottoscritto  del¬ 
l’errore  in  cui  cadde  il  d’Arco  pubblicando  la  notizia. 
.Senza  combattere  questi  ed  altri  argomenti,  certo  non 
vani,  FA.  ne  accusa  di  aver  parlato  «  di  contrafla- 
zione  di  documento  perpetrata  da  quel  povero  Conte 
d’Arco,  così  modesto  e  così  benemerito  della  storia 


'  A  proposito  della  nota  prima  dell'A.,  nella  quale  si  dimostra 
che  il  Pisanello  aveva  nome  Antonio  e  non  Vittore,  ninno  ha  richia¬ 
mato  sin  qui  lo  scritto  del  prof.  Giuseppe  Zippel  ne  VArfe{igo2, 
pag.  405  e  seg.),  nel  quale  è  riferito  un  documento  relativo  proprio 
a  Antonio  Pisano. 


civile  e  artistica  di  Mantova».  Ora  le  alterazioni  fatte 
dal  Conte  d’Arco  appaiono,  a  chiunque  abbia  colla¬ 
zionato  documenti  da  lui  editi,  continue  e  straordi¬ 
narie:  e  sono  alterazioni  dovtite  a  mala  lettura  di 
documenti,  a  fretta  di  trascrizione,  ecc.,  non  a  con¬ 
traffazioni,  delle  quali  ninno  deve  credere  incolpato 
l’onorando  scrittore  mantovano,  che  non  ha  bisogno 
di  pietosi  paladini. 

A  parte  la  piccola  questione,  nella  quale  avremo 
voluto  l’A.  giusto  e  esatto  contradditore,  veniamo  al 
sodo  della  comunicazione  pubblicata  negli  «Atti  del 
l’Istituto  Veneto».  Il  Pisanello  era  a  Mantova,  come 
provvigionato  della  corte  dei  Gonzaga  dal  gennaio  1425 
al  gennaio  del  1426.  La  notizia,  dice  l’A.,  «  apre  uno 
spiraglio  non  lieve  a  veder  meglio  di  quello  che  s’è 
potuto  sin  qui,  nella  vita  del  pittore  quattrocentista  ». 
Ed  è  vero,  ma  non  possiamo  dire  con  l’A.  stesso 
che  «  nel  1425,  quando  noi  ce  lo  figuravamo  a  Ve¬ 
nezia  ad  eseguire  con  Gentile  da  Fabriano  l’incarico 
avuto  dalla  Serenissima,  oppure  nel  castello  di  Pavia 
ai  servigi  dei  Visconti,  egli  era  invece  a  Mantova  ». 
Veramente  ninno  che  io  sappia  si  è  figurato  nel¬ 
l’anno  1425  il  Pisanello  a  Venezia  e  a  Pavia,  molto 
meno  poi  il  Pisanello  con  Gentile  da  Fabriano  a  Venezia. 

L’A.,  veduto  che  le  relazioni  del  Pisanello  con  il 
Gonzaga  cominciarono  così  di  buon  tempo,  è  disposto 
a  credere  che  come  pittore  di  corte  restasse  sino  al 
1447  ;  ma  egli  stesso  ci  ha  fornito  la  prova  che  dal 
marzo  1442  in  poi  il  Pisanello  aveva  divieto  di  tor¬ 
nare  a  Mantova.  Se  ci  tornò,  fu  per  poco  forse  na¬ 
scostamente,  e  solo  prima  di  partire  per  Napoli. 

L’A.  vorrebbe,  dai  nuovi  documenti  sul  primitivo 
soggiorno  del  Pisanello  a  Mantova,  ricavare  la  deter¬ 
minazione  approssimativa  ilei  tempo  in  cui  il  pittore 
dipinse  nel  palazzo  ducale  a  Venezia  ;  e  mentre  prima 
egli  era  disposto  ad  assegnare  i  lavori  di  quel  palazzo 
tra  gli  anni  1422-1427,  ora  crede  «  che  allo  stato  della 
<]uestione  si  possa  asserir  soltanto  questo:  che  il  Pi¬ 
sano  a  Venezia  lavorò  prima  del  1425  ».  Senza  rifar 
la  (piestione  sulla  data  dei  lavori,  osserviamo  che 
FA.,  grazie  ai  suoi  nuovi  documenti,  può  escludere 
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soltanto  che  il  Pisanello  abbia  lavorato  nel  1425  ;  e 
deve  contentarsi  solo  di  questa  esclusione,  perchè  quei 
documenti  non  gli  lasciano  facoltà  di  credere  piu  fa¬ 
cile  o  più  difficile  il  prima  o  il  dopo. 

Infine  l’A.,  trattando  della  questione  fatta  da  Jean 
de  Foville  nella  Revue  numismatiqtie  (1909,  pagg.  406- 
410),  si  chiede  se  sia  assurdo,  ora  che  il  Pisanello  si 
dimostra  antico  provvigionato  di  Gonzaga,  di  supporre 
la  medaglia  del  marchese  Gian  Francesco  Gonzaga 
eseguita  anteriormente  al  1439.  E,  scrive  FA.,  «  per 
precisar  meglio,  sarà  troppa  audacia  porla  non  molto 
dopo  il  1432,  supponendola  appunto  scolpita  per  ce¬ 
lebrare  e  perpetuare  il  fatto  che  il  6  maggio  1432  l’im¬ 
peratore  Sigismondo  concesse  al  Signore  di  Mantova 
il  titolo  ereditario  di  marchese?  E  cosi  non  si  giu¬ 
stifica  meglio  quel  primus  aggiunto  a  marchio  Mantuae 
che  sta  inciso  nella  leggenda?»  Veramente,  sin  dal  1S96, 
il  sottoscritto  portò  la  data  anteriormente  al  1439, 
notando  che  la  medaglia  Gian  Francesco  Gonzaga 


reca  il  titolo  di  primus  marchio  3Ianiuae,  ma  anche 
di  capitaìieus  maxinius  armigerorum.  Ora  a  capitano 
generale  della  repubblica  veneta,  (}ian  Francesco  Gon¬ 
zaga  fu  eletto  il  12  marzo  1433,  e  del  capitanato  ebbe 
conferma  nel  1434  e  il  26  novembre  1436.  Nel  set¬ 
tembre  del  1437,  Gian  Francesco  chiese  di  essere  di¬ 
spensato  da  quella  carica,  ma  continuò  a  firmarsi,  sino 
a  tutto  novembre  del  1437,  come  capitano  generale.  La 
medaglia,  conchiudevasi,  è  anteriore  a  questo  tempo, 
perchè  oltre  il  marchionato  si  fa  menzione  in  essa  del 
capitanato:  è  anteriore  all’abbandono  della  carica  della 
quale  era  stato  investito  dai  Veneziani. 

I  nuovi  documenti  permetteranno  una  maggior  fi¬ 
ducia  a  queste  conchiusioni,  non  la  datazione  della 
medaglia,  come  propone  FA.,  a  «  non  molto  dopo 
il  1432  »,  anno  della  concessione  del  titolo  di  mar¬ 
chese  al  Signore  di  Mantova.  La  medaglia  si  potrà 
datare  solo  tra  le  due  date  12  marzo  1433  e  settem¬ 
bre  1437. 

Adolfo  Venturi. 
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I.  Opere  bibliografiche  e  didattiche. 

1.  Offizieller  Bericht  iiber  die  Verhandlungen  des 
Vili.  Internatiofialen  Kunsthistorischen  Koìigr esses  in 
Darmstadt  23-26  September  igo"].  — -  Leipzig,  in  Kom- 
mission  bei  E.  A.  Seemann. 

Resoconti  sulla  discussione  avvenuta  per  la  fondazione  di 
un  annuario  storico-artistico,  per  le  istituzioni  di  una  società 
storico-artistica  e  di  una  internazionale  per  ricerche  icono¬ 
grafiche,  ecc. 

IL  Estetica. 

2.  Croce  (Benedetto)  Il  ritratto  e  la  somiglianza. 
[La  Critica,  VI,  1908,  pag.  310-13). 

Il  ritratto  è,  nella  pittura  e  nella  scultura,  quello  eh’ è 
un'opera  storica  nella  letteratura.  E,  come  un’opera  storica 
(poniamo  la  Vita  d’ Agricola  descritta  da  Tacito)  si  consi¬ 
dera  nel  suo  doppio  aspetto  storico  ed  artistico,  così  si  può 
far  d’un  ritratto  (poniamo  il  ritratto  di  Leon  X  dipinto  da 
Raffaello).  Sul  ritratto  nel  suo  aspetto  storico  fa  ottime 
osservazioni  FA.  E,  affermata  la  vanità  d’ogni  «  regola  », 
l’oziosità  di  certe  discussioni,  come  quella  sui  ritratti  rea¬ 
listici  e  i  ritratti,  diciamo  cosi,  idealistici,  passa  alla  vessata 
questione  della  «  somiglianza  »  e  mostra  con  lucida  chia¬ 
rezza  su  qual  terreno  mal  sicuro  si  dibatta. 

*  La  classificazione,  che  ora  s'inizia,  del  Bollettino  bibliogra¬ 
fico  (3.  Opere  bibliografiche  e  didattiche;  2.  Estetica;  2,.  Iconografia; 
4.  Storia  dell’arte  in  generale;  5.  Architettura;  6.  Scultura;  7.  Pit- 
lura;  8.  Arti  minori)  s’accosta  del  miglior  modo  possibile  a  quella 
usata  dal  Jellinek  nei  suoi  lodati  dizionari  bibliografici.  Ai  quali, 
cessati  eoa  la  morte  dell’autore  nel  1907,  vorrebbe  i!  Bollettino 
de  L’Arte  non  già  sostituirsi  in  tutto,  ma  in  parte  sopperire,  ri¬ 
parando,  possibilmente  alle  omissione  dei  passati  tre  anni  e  ado¬ 
perando  per  l’avvenire  ogni  maggior  diligenza.  Am. 


III.  Iconografia. 

3.  Gabelentz  (Hans  von  der)  Die  kirchliche  Kunst 
im  italienischen  Mittelalter ,  ihre  Beziehung  zu  Kultur 
und  Glaubenslehre.  —  Strassburg,  1.  H.  Ed.  Heìtz 
(Heitz  &  Mündel),  1907. 

E  un  ampio  riassunto  degli  studi  d’ iconografia  medio¬ 
evale,  comprendente,  in  una  prima  parte,  le  ricerche  sulla 
bibbia  e  sulla  storia  sacra  (cap.  1°:  L’antico  Testamento; 
cap.  2°  :  L' immagine  di  Cristo  e  rappresentazione  della  sua 
vita;  cap.  3°:  L'Apocalisse  e  il  Giudizio  Universale  ;  capi¬ 
tolo  4°;  Maria  Vergine;  cap.  5°;  /  Santi)’,  e,  in  una  se¬ 
conda  parte,  le  immagini  profane  in  rapporto  con  l’arte 
chiesastica  (cap.  1°:  L’Uomo;  cap.  2°:  Le  rappresentazioni 
degli  ammali).  Un  lavoro  iconografico  così  generale,  avente 
a  mira  precipua  lo  sviluppo  dell’arte  italiana  nel  Medioevo, 
mancava  sin  qui  ;  e  le  ricerche  del  Mâle,  applicate  in  special 
modo  all’arte  francese,  non  servivano  certo  a  spiegare  l’ ico¬ 
nografia  artistica  italiana.  Ma,  benché  ammiratori  della  dot¬ 
trina  dell’A.,  ci  sia  permesso  d’osservare  che  egli  ci  ha  dato 
i  preliminari  dell’iconografia  artistica.  Se  non  ha  voluto  darci 
altro,  noi  non  possiamo  se  non  che  manifestare-  la  nostra 
gratitudine  all' A.;  ma  se  egli  ha  voluto,  come  pare  da  certi 
elenchi  di  rappresentazioni,  tracciare  la  linea  di  svolgimenti 
iconografici,  convien  dire  che  l’ iconografia  artistica  non  sta 
in  quelle  addizioni,  e  che  non  basta  cercare  la  ragion  prima 
del  disegno  delle  immagini.  Conviene  cercare  le  varianti  del 
disegno  stesso,  e  come  l’organismo  della  figura  artistica  si 
completi  e  si  perfezioni:  le  forme  d’arte,  appena  nate  sotto 
l’ ispirazione  di  un  testo  letterario  o  d’un’  idea  popolare,  di¬ 
vengono  alla  loro  volta  testo.  E  questo  ha  una  elaborazione 
propria,  diviene  l’orditura  sulla  quale  tessono  le  generazioni 
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artistiche.  Lo  studio  della  varietà  di  quei  tessuti  e  della  loro 
maggiore  o  minore  progressiva  eccellenza  deve  essere,  cre¬ 
diamo,  lo  scopo  intero  dell'  ic  mogralìa  artistica. 

4.  .MÀi.k  (Eìmile)  L' Art  relif^ieu.v  de  la  fin  du  vioyen 
âge  en  France.  Elude  sur  l' iconographie  du  nioyen 
âge  et  sur  ses  sources  d’ inspiration).  250  gravures.  — 
l^aris.  Librairie  Armand  Colin,  190S. 

L'A.  del  libro  tanto  celebrato  su  «  L'Aii  religieux  du 
•Mit®  siècle  en  France  >  ci  ha  dato,  dopo  dieci  anni  di  la¬ 
voro,  questo  volume  di  studi  sui  rapporti  dell’arte  francese 
col  pensiero  cristiano  nel  xv  e  nel  xvi  secolo.  Il  principio 
direttiva.)  del  lavoro  composto  con  erudizione  stragrande  è 
que.sto  :  «la  nuova  iconografia,  che  è  nata  dal  teatro,  si  è 
formata  in  Francia».  Può  credersi  invece  che  il  teatro  possa 
aver  subito,  nel  maggior  nument  de'  casi,  l’ inilusso  della 
pittura  e  della  scultura  ;  e  cioè  che  il  teatro  abbia  tratto  pro 
di  mezzi,  di  materiali  di  rappresentazione,  i  quali  erano  già 
nel  grembo  delle  arti  belle.  Riguardo  poi  alla  questione  oziosa 
sul  luogo  di  nascita  di  forme  iconografiche,  certo  è  che  nei 
paesi  dove  l'attività  pittorica  fu  maggiore,  la  nuova  icono¬ 
grafia  trovò  determinazione,  progresso,  completo  sviluppo. 
Ma  FA.,  diversamente  persuaso,  tratta  dell'arte  religiosa  in 
Francia,  e  dispone  la  materia  come  segue  ;  Parte  I,  capi¬ 
tolo  1°:  Nascita  d'una  iconografia  novella,  l'Arte  e  il  Teatro 
religioso;  capitolo  2®:  L’.  lrte  religiosa  traduttrice  di  sentimenti 
nuovi,  il  Patetico;  capitolo  3°:  L'Arte  religiosa  ecc.  (come 
sopra),  la  Tenerezza  umana;  capitolo  4°;  L' .Irte  religiosa,  ecc. 
(c.  s.),  gli  aspetti  ?iHoi’i  del  culto  dei  santi  ;  capitolo  5°  :  L’an¬ 
tico  e  il  nuovo  simbolismo.  Parte  li,  capitolo  1°:  L'Arte  e 
il  destino  umano,  la  vita  umana,  il  vizio  e  la  virth  ;  capi¬ 
tolo  2°:  L’Arte,  ecc.  (c.  s.).  La  Morte',  cap.  3°;  LA  Arte,  ecc. 
(c.  s.),  LI  sepolcro;  capitolo  4°;  LA  Arte,  ecc.  (c.  s.).  La  fine 
del  ALondo,  il  Giudizio  Lniversale,  le  peste  e  le  ricompense  ; 
capitolo  5°  :  Come  l'arte  medioevale  abbia  finito.  E  qui  forse 
anche  le  conclusioni  dell’A.  non  sembrano  accettabili.  La 
Riforma,  secondo  lui,  abbattendo  il  teatro  medioevale,  indi¬ 
rettamente  attaccò  l'iconografia;  e  il  concilio  di  Trento  fece 
il  resto.  Per  noi  questi  criteri,  non  tratti  direttamente  dal 
fondo  delle  arti  rappresentative,  ma  desunti  soltanto  dai  rap¬ 
porti  che  queste  possono  avere  con  la  letteratura  e  con  il 
pensiero  religioso,  sono  discutibili,  certo  non  assoluti,  gene¬ 
ralmente  non  esatti.  Comunque  sia,  l’opera  è  tra  quelle  che 
meritano  uno  dei  posti  maggiori  tra  i  buoni  e  i  forti  studi. 

5.  Neri  (F'erdinandoj  11  Trionfo  della  Morie  e  il 
ciclo  dei  Novissitni.  {.Sludi  medievali.  III,  1908, 
pag.  69-80). 

I  tivagazione  erudita  (ricca  di  preziose  indicazioni  biblio¬ 
grafiche,  ma  insomma  poco  conclusiva)  sulle  rappircsenta- 
zioni  medievali  della  morte  (trionfi,  danze,  ecc.),  con  qualche 
cenno  dei  testi  letterari  corrispondenti  e  con  una  discus 
sione  sull’origine  della  parola  «  macabro  », 

6.  Tikkanen  ||.  (.)  Madonnabilden  ivaslerlandl  under 
deh  senare  medelliden  ((tfvertryck  ur  F'insck  Tidskrift, 
H.  V.  T.  LXVII,  1909). 

Breve  indicazione  iconografica  sul  tipo  della  Madonna,  dal 
musaico  di  Sant’ Apollinare  nuovo  in  Ravenna  sino  alla  Ala- 


donna  del  roseto  di  Stefano  Lochner,  al  Giardino  del  Para¬ 
diso  del  Museo  ili  Francoforte,  alla  Aladonna  di  Stefano  da 
Zevio  nella  Calleria  Colonna  che  l’.A.  associa  alle  due  pre¬ 
cedenti  imagini,  errando  però  nel  designarla  col  nome  di 
dentile  da  Fabriano. 

IV.  Storia  dell’arte  in  generale. 

7.  Bourdon  (Pierre)  et  I.aurent-Vibert  (Robert' 
Le  palais  ["'arnese  d’après  P invenlaire  de  i6pj  (Extrait 
de.s  Ale  langes  d' archeologie  el  d’hisloire,  publiés  par 
l’École  française  de  Rome,  t.  XXIX).  —  Rome,  Imp. 
Guggiaiii,  1909. 

Pierre  Bourdon,  che  nello  stesso  periodico  publtlicò  Un 
plajond  du  palais  Farnese  (t.  XXVII,  1907,  pagg.  1-22), 
ora,  unitamente  ad  un  suo  compagno  di  studi,  Robert  Lau- 
rent-Vibert,  ha  pubblicato  questa  memoria,  per  dar  conto 
del  ritrovamento  di  due  inventari  neU’Archivio  di  Stato  di 
l’arma,  datati  1653,  l’uno  della  biblioteca,  l’altro  della  mo¬ 
biglia  del  palazzo.  In  quest’ultimo  inventario  sono  annove¬ 
rate  tutte  le  camere  e  le  sale  del  palazzo,  e  indicati  i  mobili 
e  gli  oggetti  d’arte  in  esse  contenuti.  La  pubblicazione  sarà 
certamente  utile  per  gli  storici  del  palazzo  farnesiano. 

8.  Feeischer  (  Victor)  Fiìrsl  Karl  Eusebius  von 
Liechtenslein ,  als  Bauherr  tmd  Kunstsammler  [lóti- 
lóSfi).  —  Wien  imd  Leipzig,  C.  W.  Stern,  1910. 

La  ricerca  accurata  negli  archivi  della  Casa  principesca 
Liechtenstein  ha  dato  modo  all’A.  di  farci  conoscere  un 
ricco  e  importantissimo  materiale  per  la  storia  delle  raccolte 
artistiche  e  dell’attività  costruttiva  del  principe  Carlo  Eusebio. 
Molti  documenti  si  riferiscono  ad  opere  d’arte  italiana  rac¬ 
colti  sin  dal  ’600  nella  illustre  Casa;  ma  non  sarà  facile  la 
identificazione  loro  con  le  indicazioni  de’  cataloghi.  Il  motivo 
di  questa  pubblicazione  fu  principalmente  quella  di  dar  conto 
della  scoperta  di  un  manoscritto,  sin  qui  introvabile,  e  cioè 
del  trattato  IVerh  voti  der  Architektur  del  principe  Carlo 
Eusebio,  profondamente  devoto  a  Michelangelo  e  al  Vignola, 
da  lui  chiamato  «  nostro  amato  Maestro  ». 

9.  Heisenberg  (August)  Grabeskirche  und  Apo- 
slelkirche  Zivei  Basiliken  Kotislanlms.  Untersiichimgen 
zur  Kimst  mul  Literatur  des  aiisgehenden  Altertums. 
Erster  Teli.  Die  Grabeskirche  in  Jerusalem.  Mit  14 
Tafeln  imd  14  Figuren  im  Texte.  Leipzig  I.  C.  Hia- 
richs’sche  Biichhaiullung,  1908.  —  Zweiter  Theil.  Die 
Aposlelkirche  in  Konslatilinopel.  Mit  10  Tafeln  and 
3  Figuren  im  Texte.  Leipzig,  c.  s. 

(huesli  due  volumi  formano  un  insieme  solenne,  tanta  è 
la  dottrina  dell'A.,  la  profondità  dello  studio.  Il  Santo  Se¬ 
polcro  di  Gerusalemme  e  la  chiesa  degli  Apostoli  in  Costan¬ 
tinopoli  hanno  trovato  la  loro  compiuta  monografia. 

10.  Kraus  (F'ranz  Xaver)  Geschichle  der  chrisili- 
chen  Kunsl.  Zweiter  Band  :  Die  Munsi  des  Alillelallers 
und  der  ilalienischen  Renaissance.  Zweite  (Schliiss  ) 
Abtheilung:  Ilalienische  Renaissance.  Zweite  Halfte. 
P'ortgeseizt  tmd  herausgegeben  von  Joseph  Sauer. 
Mit  Titelluid  in  Farbeiulruck,  vielen  Abbildimgen  ini 
Text  und  einem  Register  zum  ganzen  VVerke.  Frei- 
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burg  im  Breisgaii.  >[er(îcr’sche  Verlagshandlung,  1908. 
II  Sauer  ha  con  affetto  e  devozione  verso  il  Kraus  con¬ 
tinuato  l’opera  rimasta  incompleta  per  la  morte  del  venerato 
studioso  II  28  dicembre  igoi  era  venuto  meno  il  Maestro; 
e  la  prima  parte  del  secondo  volume  dell’opera  sua  portava 
la  data  del  1900.  Pochi  appunti  aveva  lasciato,  ma  il  Sauer, 
interprete  del  pensiero  e  della  volontà  del  Kraus,  ha  con¬ 
densato,  tra  le  poche  schematiche  righe  rimaste,  la  sua  vasta 
erudizione,  c  ha  completato  degnamente  il  lavoro,  tenendo 
conto  di  tutto  eptanto  si  è  pubblicato  sul  fiorente  Rinasci¬ 
mento  in  Italia.  Non  ha  fatto  soltanto  opera  per  devozione 
al  Maestro,  ma  continuazione  d’opera  per  metodo,  per  lar¬ 
ghezza  di  cognizioni,  da  Maestro. 

11.  L’ari  et  les  Moeurs  eu  France  par  mm.  Raymond 
Bonyer,  Léon  Deshairs,  Emile  Hinzelin,  Henry  Marcel, 
Pierre  Marcel,  François  Monod,  Charles  Normand, 
Edmond  Pilon,  Léon  Rosenthal,  Édouard  Sarradin. 
Ciiarles  Saunier,  Gaston  Schéfer,  Maurice  Tourneux. 
Preface  de  M.  André  Michel.  Ouvrage  orné  de  24  plan¬ 
ches  hors  texte.  —  Paris,  Librairie  Renouard,  H.  Lau¬ 
rens,  éditeur,  1909.  (Dalla  serie:  L’Ecole  d'art,  vo¬ 
lume  II). 

E  una  raccolta  di  conferenze  illustrative  di  costumi  so¬ 
ciali,  che  ispirarono  gli  artisti,  o  si  riverberarono  sull’arte.  Cosi 
Emile  Ginzelin  ha  discorso  di  Callot,  Charles  Sannier  de  i 
fratelli  Le  Nain,  Léon  Deshairs  di  Abraham  Bosse,  Pierre 
Marcel  di  Gillot  e  Watteau,  Edmond  Pilon  di  Fragonard, 
Gaston  Scheffer  de  i  pittori  della  borghesia  e  del  popolo  [Chardin, 
feaurat,  Bouchardon,  Lèpide),  Charles  Normand  de  l’arte 
morale  nella  seconda  meta  del  secolo  XVIII  [Grenze,  Moreau 
le  J-eune,  Debucouri),  Maurice  Tourneux  de  i  pittori  della 
strada  e  i  ritrattisti  durante  la  Rivoluzione ,  Léon  Rosenthal 
di  Decamps,  Trtivies,  Grandville,  Henry  Monnier,  Gavarni, 
Henry  Marcel  di  Daumier,  Charles  Sarradin  di  Édouard 
Manet,  De  Nittis,  Heilbuth,  François  Monod  di  un  pittore 
di  donne  del  secondo  impero  [Alfred  Stevens),  Raymond  Bo¬ 
nyer  di  Fantin-Latour  e  de’  suoi  modelli. 

12.  Melano  Rossi  (L.)  The  Saltuario  of  the  Ma¬ 
donna  di  Vico  Pantheon  of  Charles  Emanuel  1.  cf 
Savoy.  Illustrated.  —  Macmillan  and  Co.,  London, 
1907. 

Per  discorrere  del  Santuario,  l’A.  fa  scorrerie  in  tutti  i 
campi  della  storia  e  dell’arte,  per  mille  strade  diritte  e  tra¬ 
sverse  con  mezzi  di  locomozione  buoni  e  cattivi.  Non  è  una 
monografia;  è  un  caleidoscopio,  nel  quale  s’ intravvede  a  gran 
fatica  il  Santuario  di  Vico  in  Piemonte. 

13.  Michel  (André)  Histoire  de  l' Art  depuis  les  pre¬ 
miers  temps  chrétiens  jusqu' à  nos  jours.  Tome  III.  Le 
Réalisme.  Les  débuts  de  la  Renaissance.  Seconde  partie. 
—  Librairie  Armand  Colin,  1908. 

Il  presente  volume,  sesto  della  serie,  atteso  con  grande 
desiderio  (cfr.  bibliografia  ne  L’ Arte,  pag.  322)  comprende: 
il  capitolo  Vili  del  libro  VII  architettura  italiana  del 
primitivo  rinascimento  (elaborato  studio  di  Marcel  Reymond), 
-il  capitolo  IX  sulla  scultura  italiana  nella  prima  meta  del 
XV  secolo  (lavoro  di  André  Michel),  il  capitolo  X  sulla ///- 


tura  italiana  nel  XV  secolo  (scritto  da  André  Pératéj,  il  ca¬ 
pitolo  Xl  del  libro  Vili  sulla  pittura  e  scultura  spagnuoìa 
nel  XIV  e  XV  secolo  sino  ai  tempi  dei  Re  cattolici  (note 
importanti  di  Enfile  Bcrtaux),  i  capitoli  XII-XIV  del  libro  IX 
sulle  arti  minori  in  Europa  alla  fine  del  Medioevo  e  al  prin¬ 
cipio  del  Rinascime?ito  scritti  da  Gaston  Migeon  [La  Cera¬ 
mica  italiana),  da  Otto  von  Falbe  (I  Oreficeria  e  lo  Smalto 
nel  XV  secolo),  da  Ernesto  Babelon  {Le  origini  dell’arte  del 
medaglista),  il  capitolo  XV  del  libro  X  su  l’ultima  evoluzione 
deir  arte  bizantina,  e  cioè  dell’arte  cristiana  orientale  dalla 
metà  del  xil  secolo  alla  metà  del  xvi  (studio  importantissimo 
di  Gabriel  Millet). 

V.  Architettura. 

14.  Densmore  Curtis  (C.)  Roman  Monumentai 
Arches.  [Archeological  Institute  of  America.  Stipple- 
mentary  Papers  of  the  America7i  School  of  classical 
Studies  in  Rome,  voi.  II,  New-York,  The  Macmillan 
Company,  1908). 

Discussa  brevemente  l’origine  del  cosiddetto  «  arco  trion¬ 
fale»,  l’A.  descrive  con  grandissima  esattezza,  in  ordine  cro¬ 
nologico,  gli  archi  rimasti  sin  qui  e  quelli  de’  quali  si  ha 
esatto  ricordo.  Prima  discorre  degli  archi  del  periodo  di 
Augusto,  poi  d’altri  del  tempo  di  Tiberio  e  Adriano,  in  se¬ 
guito  di  quelli  che  vanno  da  Adriano  a  Settimio  Severo,  da 
quest’  imperatore  a  Costantino,  e  da  Costantino  alla  fine  del- 
r  Impero. 

15.  Geymüller  (Henrich  von)  Friedrich  II  von 
Hohenstaufen  und  die  Anfiinge  der  Architektur  der 
Renaissance  in  Italien.  —  München,  F.  Bruckmann, 
1908. 

L’opuscolo  richiama  notizie  relative  a  Federico  II  e  agli 
inizi  dello  stile  nuovo  nell’architettura  degli  edifici  dell’Italia 
meridionale,  al  tempo  di  quell’  imperatore. 

16.  Hildebrandt  (Hans)  Die  Architektur  bei  Al¬ 
brecht  Altdorfer.  Mit  23  Abb.  auf  17  Lichtdruckta- 
feln.  —  Strassburg,  1.  H.  Ed.  Heitz,  1908,  (Dalla  serie: 
Studien  zur  Deutscheii  Kunslgeschichte). 

Importante  lo  studio  dell’effetto  prodotto  nell’arte  del  pit¬ 
tore  dall’architettura  italiana  dopo  il  suo  viaggio  a  Trento, 
Verona,  Vicenza,  Padova,  Venezia  e  forse  a  Bologna  e  Man¬ 
tova.  Il  maestro  di  Regensburg,  fermatosi  alla  vista  degli 
edifici  romanici  della  sua  città  natale,  sviluppò  sotto  il  cielo 
d’ Italia  il  suo  amore  ai  larghi  soleggiati  ondeggianti  spazi. 
Cosi  dimostra  l’A.  nel  suo  lavoro  diligente,  nel  suo  studio 
intimo  della  formazione  di  un  concetto  architettonico  nella 
mente  dell’Altdorfer  e  dello  sviluppo  in  lui  del  gusto  per 
l’architettura  del  Rinascimento  dell’  Italia  settentrionale,  che 
in  modo  originalissimo  riportò  a  Regensburg,  quando  di¬ 
venne  mastro  delle  fabbriche  cittadine. 

17.  Lombardi  (Glauco)  Il  Teatro  farnesiano  di 
Parma.  Note  e  appunti  con  documenti  inediti  e  14  ta¬ 
vole.  —  Parma,  1909.  (Estratto  A2\\' Archivio  slot'ico 
per  le  proviticie  parmensi.  Nuova  serie,  voi.  IX). 

L’A.  racconta  con  ogni  diligenza,  con  la  scorta  dei  nuovi 
documenti,  delle  vicende  della  costruzione,  degli  spettacoli 
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che  furon  allestiti  nel  teatro  solenne  che  l’abate  Richard, 
nella  seconda  metà  del  Settecento,  dichiarò  «  il  più  bello 
che  esista  ». 

18.  Marquand  (Ai.lan)  Greek  Architecture.  —  New 
York,  The  Macmillan  Company,  1909. 

Studiata  l'architettura  greca  ne’  suoi  elementi,  ne’  mate¬ 
riali  costruttivi,  nelle  forme  particolari,  nelle  proporzioni,  nella 
decorazione,  nelle  varietà  stilistiche,  l’A.  considera  i  vari  tipi 
di  monumenti  architettonici  greci;  città,  condotti  d’acqua,  al¬ 
tari  e  templi,  edifici  governativi,  edifici  commerciali,  fabbri¬ 
cati  per  la  cultura  fisica,  altri  per  scopi  sociali  e  intellettuali, 
altri  per  usi  domestici,  e  infine  costruzioni  di  navi  e  fondazioni 
di  sepolcri.  Il  manuale  è  veramente  qui  un  trattato  in  pro¬ 
iezione,  quale  poteva  darlo  il  diligente  ricercatore  dei  l'ella 
Robbia,  r  illustre  professore  dell’  Università  di  l’rinccton. 

VI.  Scultura. 

19.  Frothingham  (A.  L.)  A  pseudo-roinan  relief  iti 
the  Uffizi.  A  Renaissance  forgery.  (American  Journal 
of  Archaeology  y  second  series,  n.  i,  1909). 

Un  altorilievo  marmoreo  rappresentante  un  sacrificio  im¬ 
periale,  conservato  agli  Uffizi,  era  stato  sempre  ritenuto  come 
opera  di  artista  classico.  Già  il  Rizzo  (Rómischen  Mittetlungot, 
1907)  aveva  dimostrato  l’errore  di  questa  attribuzione;  ora 
il  F.  con  nuove  e  più  meditate  ragioni  arrivò  alla  stessa 
conclusione.  L’altorilievo  degli  Uffizi,  sia  per  caratteri  stili¬ 
stici  assai  chiari,  sia  per  la  scarsa  conoscenza  dei  riti  pa¬ 
gani  che  l’artista  dimostra  nello  svolgimento  della  scena, 
deve  ritenersi  opera  di  qualche  artista  romano  vissuto  verso 
la  metà  del  Quattrocento.  Questo  maestro  della  Rinascenza, 
che  trae  diritta  ispirazione  per  la  sua  opera  da  resti  di  fron¬ 
toni  o  di  archi  trionfali  classici,  mostra  di  non  essere  indi- 
pendente  da  Paolo  Romano.  Giustamente  pertanto  il  1*'.  av¬ 
vicina  l’altorilievo  degli  Uffizi  ai  frammenti  del  Ciborio  di 
Sisto  IV,  dimostrando  ancora  ima  volta  questo  nuovo  ed  im¬ 
portante  esempio  che  gli  artisti  romani  del  Quattrocento  non 
trascuravano  di  ispirarsi  direttamente,  studiando  e  copiando, 
ai  resti  dell'arte  classica,  fino  a  loro  arrivati. 

20.  Supino  (G.  B.)  Andrea  da  Fiesole  in  Bologna. 
(Rivista  d'arte.  VI,  pag.  228-232J. 

Con  la  scorta  di  nuovi  documenti  è  portata  al  1427  la 
morte  dello  scultore  e  aggiunta  la  cooperazione  ai  lavori  di 
San  Petronio  alla  sua  attività,  mentre  il  Muzzi  aveva  dato 
per  probabile  il  1412  come  data  della  morte,  appunto  per¬ 
chè  stimò  ultima  opera,  non  trovando  notizia  di  altre,  la 
tomba  dei  Pia  Saliceto  un  tempo  nel  Chiostro  di  San  Mar¬ 
tino,  oggi  nel  Museo  civico  di  Bologna. 

21.  Wackernagel  (Martin)  Die  apulische  Skulptur 
lini  die  Mittel  des  XI.  Jahrhundert .  —  Halle  a.  S., 
C.  a.  Kaemnierer  &  C.,  1909. 

E  un  capitolo,  il  primo,  dello  scritto  dell'A.  da  pubblicarsi 
nella  Bibliothek  des  Kgl.  preuss.  histor.  Instituts  in  Rom,  e 
avente  il  titolo  ;  Studii  per  la  storia  della  plastica  dell’ XI  e 
XII  secolo  nelle  Puglie.  Esamina  in  particolar  modo  il  pergamo 
marmoreo  del  Duomo  di  Canosa,  opera  dell’arcidiacono  Ac- 
çeptus,  e  studia  le  opere  da  quello  derivate.  Una  breve  no¬ 


tizia  sul  gruppo  di  sculture  che  si  connettono  al  pulpito  ca- 
nosino  fu  già  data  dall’A.  nel  Bollettino  d’ Arte  (aprile  1908), 
in  un  articolo  col  titolo;  La  bottega  dell’  archidiaconus 
Acceptas  »  scultore  pugliese  dell’ XI  secolo. 

VII.  Pittura. 

22.  Bock  (Franz)  Grünewald.  Erster 'Pheil, 

mit  29  Abbildiingen  im  Te.xt  unii  19  Vollbildeni.  — 
Verlag  Georg  D.  W.  Callwey  in  München,  1909. 

11  grande  maestro  tedesco,  ricordato  insieme  con  Alberto 
Dürer  e  con  Luca  Cranach  da  Melantone  ne’  suoi  elementi 
di  retorica,  e  distinto  dagli  altri  due  come  un  mediocre,  viene 
ora  rivendicato  e  levato  a  cielo.  In  questa  prima  parte  del 
suo  lavoro  l’A.  segue  il  variar  della  fama  del  Grünewald, 
e  ne  esamina  le  opeie  con  attenzione  e  con  fervore. 

23.  Durrier  (Paul)  Jacques  Coene  peintre  de  Bruges 
établi  à  Paris  sous  le  règne  de  Charles  V l  fggS-iqof). 

—  Bruxelles,  Imprimerie  artistique,  P.  Verbeke.  (Dalla 
pubblicazione:  Les  Arts  anciens  de  Flandre,  fatta  dalla 
«  Association  pour  la  publication  des  monuments  de 
Part  Flamand»). 

L’A.  propende  a  credere  che  il  miniatore  delle  Heures  del 
Maresciallo  di  Boncicant  sia  Jacques  Coene  o  Cona,  maestro 
di  Bruges  dimorante  a  Parigi  nel  1498-1399,  richiesto  dal 
milanese  Giovanni  Alcherio  di  ricette  pittoriche  nel  1398,  in 
viaggio  nel  1399  per  Milano  dove  disegnò  interamente  la 
Cattedrale,  ritornato  nel  1 404  a  Parigi,  dove,  insieme  con 
due  altri  miniatori,  illustrò  per  il  duca  di  Borgogna,  Filippo 
l’Ardito,  la  bibbia  in  francese  e  in  latino  da  questi  data  a 
suo  fratello  il  duca  Giovanni  di  Berry.  La  ricerca  di  qualche 
opera  dell’artista,  quale  è  stata  tentata  con  tanta  ingegnosità 
dell’A.,  non  persuade  gran  fatto  (V.  anche  »  Bollettino  bi¬ 
bliografico  » ,  igo8,  pag.  471,  n.  208). 

24.  Ferri  (P.  Nerino)  Disegno  inedito  di  Credi 
per  un  dipinto  degli  Uffizi.  (Bollettino  d’arte.  III, 
1909,  pag.  316). 

E  uno  del  migliaio  di  disegni  posseduti  dalla  R.  Biblio¬ 
teca  Marucellana  di  Firenze,  ed  è  la  prima  idea  vivace  ed 
ingenua  del  tondo  n.  1328  della  3“  sala  toscana  degli 
Uffizi. 

25.  Goffin  (Arnold)  Pinturicchio.  Biographie  cri- 
tiqtie  illustrée  de  viug-quatre  reproductions  hors  texte. 

—  Paris,  [librairie  Renouard.  ^Collection  «  Les  Grands 
artistes,  leur  vie,  leur  oeuvre  »). 

E  un  libriccino  scritto  come  un  romanzo  di  vecchio  stampo. 
Es.  ;  «  I.e  site  parsemé  d’arbres  qui  profilent  leur  feuillage 
fin  et  lustré  dans  le  pourpre  incandescente  de  l’azur  cré¬ 
pusculaire  ».  Trattandosi  dell’educazione  del  Pinturicchio,  l’A. 
scrive;  «  en  dépit  du  silence  des  textes,  on  peut  croire,  ou, 
plutôt,  on  doit  croire  qu’il  connut  Florence,  les  fresques  de 
S.  Maria  Novella,  de  S.  Marco,  du  palais  Médicis».  Così, 
a  dispetto  del  silenzio  dei  testi,  procede  l’A.  nel  suo  discorso, 
ed  anche  senza  interrogare  le  opere  d’arte,  perchè  il  fare 
delle  attribuzioni  è  cosa,  secondo  l’A.,  talvolta  più  compli¬ 
cata  e  più  ardua  di  quel  che  sia  la  procedura  per  un  av¬ 
vocato.  11  che  è  vero,  verissimo;  ma  come  l’avvocato  non 
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può  far  senza  delta  procedura,  così  il  critico  non  può  tra¬ 
scurare...  eccetera. 

26.  Hommel  (Adolf)  Sammlung  Zurich.  Gentàlde 
iillerer  Meister.  —  Koln,  1909. 

Catalogo  della  collezione  venduta  di  recente,  ricca  d’opere 
d’arte  anche  italiane,  attribuite  ad  Annibaie  Caracci,  al  Cor¬ 
reggio  (?),  a  Guido  Reni,  a  Raffaello  (  ?  )>  ^  Giovanni  Bat¬ 
tista  Tiepolo,  a  Tiziano  (? ,  tra  gii  altri  il  ritratto  segnato 
NICOLAVS  VERDIZOTTI  lOHANNIS  FILIVS  VIR  ERV- 
DITISSIMVS  AN  •  D  •  MDVII  T  •  V  •),  a  Paolo  Vero¬ 
nese  (?). 

27.  Katalog  eìner  ausgewdhlten  Smnmhmg  von  ól- 
gernalden  alter  Meister  aus  Mannheimer  Privaibesitz. 
—  Auktion  in  München  in  der  Galerie  Helbing  am 
12  oktober  1909. 

Di  quadri  italiani  sono  indicati;  1°  Bernardo  Belletto, 
Piazza  Navona  in  Roma  (n,  8);  2°  Scuoia  di  fra’  Bartolomeo, 
tondo  rappresentante  una  Sacra  Famiglia  (n.  14)  ;  3°  Jacopo 
da  Ponte,  Madonna  col  Bambino  (n.  45);  4°  Scuola  di  G.  B. 
Tiepolo,  Persecuzione  de'  cristiani  (n.  58);  5°  Attribuito  a 
Jacopo  Tintoretto,  Ritratto  col  nome  di  ANDREAS  VEN¬ 
DE  AM  EN  US. 

28.  Les  piniures  murals  catalanes.  Fascicle  I.  Pe- 
dret.  (Dalla  pubblicazione  dell’  «  Institut  d’Estudis  Ca¬ 
talans  »). 

In  questo  primo  fascicolo  d’una  ricchissima  pubblicazione, 
che  speriamo  di  veder  continuata  secondo  le  promesse,  è 
illustrata  la  chiesa  di  Pedret  presso  Berga,  una  chiesuola 
romanica  a  tre  navi  adorna  di  pitture  murali,  qui  riprodotte 
in  tavole  a  colori  :  si  vedono  le  vergini  prudenti  sedute  al 
banchetto  nuziale,  e  appresso,  diritte,  le  false. 

29.  March  Phillips  (Evelyn)  Pinturicchio .  —  Lon¬ 
don,  George  Bell  &  Sons,  1908.  (Dalla  collezione: 
The  Great  Masters  in  Painting  and  Sculpure  edited 
by  G.  C.  Williamson). 

L’A.  continua  a  ripetere  opinioni  buone  e  cattive,  senza 
discernimento  proprio,  senza  ricerche  individuali.  Quando,  ad 
esempio,  FA.  tratta  dell’appartamento  Borgia,  non  riesce  a 
fare  alcuna  distinzione,  nè  si  prova  del  resto  se  non  che  in 
qualche  parte.  E  troppo  poco  insomma  per  un  libro  sia  pure 
di  divulgazione.  Ogni  semenza  deve  avere  virtù  feconda  in  se. 

30.  Martin  (W.)  Jan  Steen  et  l’exposition  de  ses 
œuvres  à  Londres.  (Numéro  spécial  de  L’Art  Ftamand 
âf  Hollandais,  6<=  année,  n.  ii,  novembre  1909). 

Per  iniziativa  della  ditta  Dowdeswell  fu  tenuta  a  Londra 
un’esposizione  delle  pitture  di  Jan  Steen,  le  quali  sono  ri¬ 
prodotte  in  questo  numero  speciale  del  periodico  d’ Anversa. 

31.  Mendelsohn  (Henriette)  Fra  Filippo  Lippi. 
Mit  44  Abbilduugen.  —  Ini  Verlag  von  Julius  Bard. 
Berlin,  MCMIX. 

L’A.  ricorda  giustamente  che,  dopo  il  copioso  capitolo, 
dedicato  nella  seconda  edizione  della  Storia  della  pittura,  da 
Crowe  e  Cavalcasene  a  Filippo  Lippi,  nessuno  studioso  ha 
composto  lavoro  scientificamente  maggiore  sul  celebre  mae¬ 
stro.  Questa  monografia  ripara  in  degnissimo  modo  alla  di¬ 
menticanza  o  alla  trascuranza  degli  storici.  Nei  primi  capitoli 


sull’arte  e  sulla  vita  di  Filippo  Lippi,  l’A.  dà  un  quadro  di 
insieme,  determina  la  posizione  di  Filippo  Lippi  nel  suo  tempo, 
rispetto  a’  suoi  contemporanei.  E  quindi  ne  esamina  tutte  le 
opere  ad  una  ad  una,  in  ordine  cronologico,  come  tutte  le  altre 
uscite  dalla  sua  bottega,  e  quelle  erroneamente  ascrittegli.  Infine 
riporta  i  documenti  relativi  al  maestro,  dimostrando  d’aver 
tenuto  conto  di  tutto  con  scienza  e  coscienza. 

32.  Mengin  (Urbain)  Benozzo  Gozzoli.  —  Paris, 
Flou,  1909. 

Essendo  questa  la  prima  monografia  che  appare  intorno 
all’arte  ed  alla  vita  del  pittore  fiorentino,  sarebbe  stato  fa¬ 
cile  portare  qualche  nuovo  contributo  alla  storia  dell’arte 
discutendo  le  attribuzioni  e  tratteggiando  anche  fugace¬ 
mente  la  evoluzione  del  Gozzoli.  L’A.  invece  sembra  aver 
voluto  di  proposito  evitare  qualunque  questione  controversa 
limitandosi  ad  una  descrizione  delle  opere  certe  di  Benozzo 
e  ad  un  confronto,  spesso  prolisso,  fra  queste  opere  e  i 
testi  sacri  che  le  hanno  ispirate. 

La  monografia  non  aggiunge  quindi  nulla  —  anzi  di 
molti  scritti  non  tien  conto  —  a  quello  che  intorno  a  Be¬ 
nozzo  già  si  sapeva  da  tempo. 

33.  Patetta  (Federico)  Di  una  tavola  della  Regia 
Galleria  Estense  con  rappresentazioni  tolte  dalla  leg¬ 
genda  di  San  Giovanni  Boccadoro.  —  Modena,  1907. 
{^Memorie  della  R.  Accademia  di  scienze,  lettere  ed  arti 
di  Modena,  serie  III,  voi.  VII). 

Trattasi  della  tavola,  forse  parte  anteriore  d’un  cassone 
nuziale,  attribuita,  al  tempo  in  cui  fu  acquistata,  a  Spinello 
Aretino;  poi  dal  visconte  Both  de  Tauzia  alla  scuola  pisa- 
nelliana;  infine  dal  Venturi  alla  scuola  parmigiana  del  se¬ 
colo  XV.  L’A.  ne  spiega  il  soggetto  rimasto  finora  ignoto,  vi 
ravvisa  giustamente  i  principali  episodi  della  leggenda  di 
San  Giovanni  Boccadoro  (cfr.  Alessandro  D’Ancona,  in  Scelta 
di  curiosità  inedite  e  rare,  disp.  LVII,  Bologna  1865).  Nel- 
l’ indicare  le  edizioni  della  leggenda  o  della  storia  di  San  Gio¬ 
vanni  Boccadoro,  l’A.  trascura  l’ indicazione  del  Kristeller 
{Early  Jlorentine  Woodcuts,  London,  1897)  nelle  edizioni  del 
XV  e  del  XVI  secolo,  adorne  d’ incisioni  in  legno. 

Vili.  Arti  minori. 

34.  Bassermann-Jordan  (Ernst)  Der  Schmuck.  Mit 
farbìgem  Titelblatte  und  136  Abbildungen. —  Leipzig, 
1909,  Verlag  von  Klinkhardt  &  Biermann. 

DeU’ornamento  nell’accomiatura  l’A.  discorre,  risalendo 
agli  antichissimi  tempi,  alle  civiltà  assira,  egiziana,  fenicia, 
micenea,  greca,  etrusca,  romana.  Continua  trattando  di  me¬ 
daglioni,  di  fibule,  di  corone,  di  collane  bizantine  e  barba¬ 
riche;  di  oggetti  de’  Franchi  sotto  Merovingi  e  Carolingi,  e, 
in  genere,  di  quelli  diffusi  nell'alto  Medioevo.  Passa  in  seguito 
a  cose  del  periodo  gotico  e  del  Rinascimento,  e  infine  ad 
altre  barocche,  nello  stile  rococò,  e  alle  neoclassiche  nel 
XIX  secolo.  Queste  ultime  parti  del  lavoro  constano  di  cenni 
fuggevolissimi,  così  che,  alla  fin  fine,  il  libro  può  dirsi  com¬ 
posto  di  note  archeologiche  suH'ornamento  antico,  e  special- 
mente  su  quello  barbarico  del  tempo  delle  invasioni.  Su  tutto 
il  resto,  l’A.  non  si  trattiene,  nè  mostra  di  avere  applicato 
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la  sua  attenzione.  Basti  il  dire  che  egli  ci  dà  come  opera 
del  secolo  Xlll  un  fermaglio  della  collezione  Figdor  a  Vhenna, 
il  quale  è  di  tempo  assai  posteriore.  11  lavoro  manca  d'eco¬ 
nomia  tra  le  parti,  e  addirittura  d’una  trattazione,  anche  per 
sommi  capi,  deU’ornamento  ne’  tempi  moderni. 

35.  Bellini-Pietri  (Augusto)  Di  ima  medaglietta 
pisana  del  secolo  XVIII.  —  Milano,  Crespi,  1909. 

L'A.  dà  notizie  diligenti  di  una  medaglietta  coniata  nel¬ 
l’anno  1790  per  il  Ritiro  di  San  Silvestro  in  Pisa  e  da  poco 
tempo  pervenuta  al  Museo  civico  di  quella  città,  notandone 
il  valore  storico  in  relazione  alla  storia  pisana,  (.tiianto  al 
pregio  artistico,  assai  scarso  a  dir  vero,  è  solo  da  notarsi 
che  la  medaglietta  fu  disegnata  da  quel  tliov.  Battista  Tem¬ 
pesti  che  molto  dipinse*  in  Pisa,  anche  nella  Cattedrale. 

36.  Hsiang  Yuan-PTen,  Chinese  Porcelain  Six¬ 
teenth-Century  coloured  illustrations  with  Chinese  Ils. 
Text.  Translated  and  annotated  by  Stephen  \V.  Bti- 
shell,  C.  M.  G.,  M.  1).  Eighty-three  coloured  Plates. 
—  Oxford,  at  the  Clarendon  Press,  190S. 

II  ms.  di  un  celebrato  conoscitore  Chinese  del  secolo  XV r 
della  nostra  èra,  acquistato  dal  Bushel,  andò  distrutto  nel  1887, 
mentre  se  ne  preparava  la  pubblicazione,  ma  ve  ne  erano 
rimaste  due  copie  eseguite  dall’artista  Chinese  Li  T’éng-yuan, 
e  da  una  di  esse  fu  tratta  questa  illustrazione.  L’antico  autore 
del  ms.  fu  celebrato  tra  i  maggiori  calligrafi  e  pittori,  e  come 
un  grande  collezionista  di  antiche  iscrizioni,  di  manoscritti, 
e  di  famose  pitture:  fiori  nella  seconda  metà  del  see.  xvi 
Il  suo  libro  comprende  una  breve  prefazione  con  un  abbozzo 
magistrale  della  storia  della  ceramica  in  Cina,  e  quindi  il 
catalogo  delle  porcellane  da  lui  scelte  e  acquistate,  le  quali 
furono  eseguite  durante  le  tre  dinastie  Sung,  Yuan  e  Ming. 
La  riproduzione  àeX album  preziosissimo  è  fatta  con  un’esat¬ 
tezza  scrupolosa  degna  d’ogni  elogio. 

37.  Kkisteli.er  (Paul)  Un  blocco  d’una  silografia 
antica  italiana.  {Bollettino  d'arte.  III,  1909,  pag.  429- 

432). 

K  un  recente  acquisto  del  Ministero  della  P.  I.  e  rap¬ 
presenta  San  Nicola  da  Tolentino  incoronato  dal  Padre 
eterno,  dalla  Vergine  e  da  Sant’ Agostino.  1 -a  composizione 
è  di  gusto  e  di  armonia  perfetti.  11  K.,  illustrandola,  la 
dice  originaria  dall'est  dellTtalia  settentrionale  e  la  ravvi¬ 
cina  alla  incisione  in  legno  della  Madonna  di  Loreto  della 
raccolta  del  barone  E.  de  Rothschild. 

Certo  è  posteriore  al  1446,  data  della  canonizzazione  di 


San  Nicolò,  ma  una  determinazione  più  precisa  del  tempo 
e  della  scuola  per  ora  non  è  possibile  darla,  marmando 
termini  di  raffronto. 

38.  .Maskell  (M.  Ai.FREit)  La  sculpture  en  ivoire 
au  commencement  de  l'ère  chrétienne  et  de  l'époque  by¬ 
zantine.  {Gazette  des  beaux-arts,  IV  pér  ,  t.  Il,  1909, 
pag.  301-323,  385-403). 

Un  erudito  contributo,  con  criteri  ampi  e  larga  cono¬ 
scenza  della  letteratura  deH’argomcnto,  alte  controversie 
sulla  origine  e  la  data  dei  più  importanti  esemplari  di  scul¬ 
tura  in  avorio  dal  iv  al  x  see.  dell’era  volgare. 

39.  M UNDT  (Ai.bert)  Die  Erztanfen  Norddeuisch- 
lands  von  der  Mille  des  XIII.  bis  zur  Mille  des  XIV. 
Jaìirhìindert .  Fin  Beitrag  zur  Geschichie  des  deutschen 
lìrzgusses.  —  Leipzig,  190S,  Verlag  voti  Kliiikhardt 
&  Biermaiiii.  (  Dalla  colleziotie  :  Kunshvissenschaflliche 
Studien,  voi.  III). 

Importante  questo  contributo  alla  storia  della  fusione  in 
bronzo,  quale  venne  usata  in  Germania.  L’A.  esamina  i  nu¬ 
merosi  fonti  battesimali  bronzei  dalla  metà  del  xilt  sino  alla 
metà  del  Xtv  secolo  nelle  chiese  tedesche  del  settentrione, 
e  ne  studia  con  grande  diligenza  il  variare  della  loro  forma. 
Le  numerose  tavole  permettono  al  lettore  di  seguire  passo 
per  passo  l' industre  classificazione  dell’A. 

40.  Rosenberg  (Marc)  Geschichte  der  Goldschmiede- 
ìuinst  auf  technischer  Grundlage.  Abteilutig:  Niello. 
Druck  imd  Kommissioiisverlag  der  L.  C.  Wittich’scheii 
HofbuchdiTickerei.  —  Darmstadt.  1907. 

L’A.  studia  profondamente  lo  sviluppo  dell’arte  dell'orafo, 
e  in  questa  parte  l’applicazione  del  niello  al  metallo.  Tra  i 
monumenti  che  osserva  ed  analizia,  appartengono  all’  Italia 
il  grande  anello  d’oro  niellato  del  Museo  Romano  di  Brescia, 
due  croci  del  Tesoro  del  Duomo  di  Mon.za,  la  Pace  del  Museo 
Nazionale  di  Firenze,  rappresentante  V Incoronazione,  attri¬ 
buita  a  Matteo  di  Giovanni  Dei,  e  le  due  Paci  della  Pina¬ 
coteca  di  Bologna  ascritte  al  Francia. 

41.  ScHREiBER  (VV.  L.)  11.  Heitz(Paul) 

«  Accipies  ■>  und  Magister  cum  discipulis.  Holzschnitle 
als  Hilfismittel  zur  Inkunabel-Bestimmung .  Mit  47  Ab- 
biklungeti. —  Strassbiirg,  I.  H,  Ed.  Heitz,  1908.  (Dalla 
serie;  Sludien  zur  deutschen  Xunslgeschichte,  Heft  iqo). 

Diligentissimo  studio  sullo  sviluppo  di  scene  scolastiche 
o  di  rappi eseutazioni  di  maestri  e  scolari,  in  ordine  crono¬ 
logico,  de.sunte  da  xilografie  di  incunabuli  tedeschi. 


Per  i  iaiwri  pubblicati  ne  L'ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  l'Italia  e  per  l'estero. 

Adolfo  Venturi,  Direttore. 


Roma,  Tip.  dell’Unione  Editrice,  via  Federico  Ce.si,  45 
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(Continuazione  e  fine) 


§4.  Affreschi  dell’ Vili  secolo. 

.  numero  maggiore  degli  affreschi  data  d.d  secolo  ottavo, 
dunque  dal  tempo  dell’Iconoclasmo  e  dalla  reazione.  I  più 
interessanti  però  ed  i  più  belli  sono  dell’epoca  precedente  ; 
la  Chiesa  li  deve  a  Giovanni  VII  (705-707). 

Questo  papa  nacque  a  Roma  sul  Palatino  da  genitori 
greci  (Plato  e  Blatta)  e  ricevette  una  educazione  talmente 
romana  ch’egli  compose  in  latino  perfino  l’epitafio  di  suo 
padre  e  di  sua  madre.  '  Secondo  il  Liber  Poiitificalis  egli 
fu  molto  colto  nelle  scienze  e  di  una  grande  eloquenza  : 
«  Vir  eruditissimus  et  facundus  eloquentiae  ».  Non  minore 
dev’essere  stato  il  suo  amore  per  l’arte,  altrimenti  non 
avrebbe  potuto  compiere  durante  il  suo  pontificato  di  due 
soli  anni  tutto  ciò  che  gli  attribuisce  il  Liber  Pontificalis , 
in  conformità  dei  monumenti  conservati.  Fra  le  molte  chiese, 
ch’egli  arricchì  di  affreschi  è  specialmente  mentovata  S.  Maria 
Antiqua;  «  Basilicam  itaque  sanctae  Dei  Genitricis  qui  An¬ 
tiqua  vocatur  pictura  decora  vit  ».^  Poiché  s’intende  ch’egli  ebbe  una  predilezione  speciale  per 
questa  chiesa,  si  può  credere  ch’egli  cominciasse  da  essa.  Le  più  importanti  tra  le  pitture  che  a 
lui  si  debbono  sono  già  state  indicate  dal  Rushforth  ;  non  è  necessario  adunque  ritornare  su  ciò. 

La  parte  principale  della  basilica,  il  presbiterio,  fu  quella  che  fu  ornata  di  affreschi, 
secondo  un  progetto  .seguito  ben  meditato,  che  possiamo  attribuire  al  papa  stesso.  Venti 
scene,  distribuite  sulle  pareti  laterali,  rappresentavano  la  Vita  di  Gesù  dall’Annunciazione  di 
Maria  fino  all’Ascensione  di  Cristo,  eccetto  la  Crocifissione  ;  un  poco  più  in  basso  si  trovano 
i  medaglioni  degli  Apostoli,  testimoni  di  Cristo.  La  Crocifissione,  o  piuttosto  una  grandiosa 
adorazione  del  Crocifisso,  fu  riservata  per  la  parete  sopra  l’abside  ;  essa  mostrava  nella  parte 
più  alta  due  Cheriibini  e  Serafini  sulle  loro  ruote  di  fuoco  con  lo  sguardo  e  le  mani  abbassati 
verso  la  croce;  più  giù  eranvi  Aiigeli  ed  Arcangeli  in  atto  di  adorazione;  venivano  poi 
dense  schiere  di  popolo  che  si  affollavano  verso  il  Calvario  nell’istesso  atteg'giamento  degli 
angeli,  separate  dalla  parte  superiore  da  due  striscio  con  testi  riferentisi  alla  Passione  per 
la  più  parte  scelti  dall’Antico  Te.stamento.  Infine,  ai  due  lati  dell’abside,  si  vedevano  quattro 
Papi  ed  altrettanti  Dottori  della  Chiesa-,  i  primi  sono  ancora  conservati,  benché  in  parte 
molto  sbiaditi  :  con  il  libro  dell’Evangelio  sulle  mani  velate,  essi  si  avanzano  verso  il  centro, 
formando  così  il  passaggio  tra  le  figure  adoranti  e  la  fila  di  Dottori  della  Chiesa,  che  erano 
rappresentati  di  faccia  e  nell’atteggiamento  consueto. 

Fra  questi  ed  un  prezioso  tappeto  che  copriva  anche  lo  zoccolo  dell’abside  e  delle  due 
pareti,  risplendeva  in  lettere  bianche  su  fondo  rosso  1’  iscrizione,  con  la  quale  Giovanni  VII 
dedicò  gli  affreschi  alla  Madre  di  Dio.  Della  prima  metà  dell’  iscrizione  sono  conservate  molte 


’  Secondo  la  copia  di  Pietro  Sabino  pubblicata  dal  ^  Ed.  Duchesne,  voi.  I,  385. 
de  Rossi,  Inscript.  christ.,  II,  2,  442. 
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lettere;  della  seconda  solamente  l’iniziale  I,  rimasta  inosservata  fino  ad  oggi.  INIa  l’iscrizione 
si  può  completare  quasi  con  sicurezza  con  l’aiuto  di  quella,  nella  quale  il  papa  dedicava 
alla  riieotokos  i  musaici  della  cappella  Mariana  in  San  Pietro  M 

7  SCAlì  •  DI  •  [(tENI]T[R1]CI  ■  SEMP[ER  •  OVE  •  VIRGJXl  •  MARIJAE  |  I[011AN- 
NES  •  INDKtNVS  •  EPISCOPVS  •  EECn']. 

IMaria,  a  cui  era  diretta  la  dedica,  era  senza  dubbio  rappresentata  jjarecchie  volte  nel 
presbiterio;  sul  tappeto  delle  pareti  laterali  si  poteva  già  vedere  due  volte.  Ala  l’iscrizione 
fa  supìi^orre  che  fu  rappresentata  particolarmente  nell’affresco  principale,  cpiindi  nel  centro 
deU’abside.  Penché  (presto  gruppo  sia  nascosto  sotto  gli  affreschi  di  PlIoIo  I,  credo  di  poter 
ammettere  che  vi  era  figurata  Maria  insieme  col  suo  divino  Eigdiuolo  in  aspetto  di  Regina 
con  hi  corona  in  testa  e  vestita  di  drappi  sontuosi  ;  poiché  cos)  la  vedemmo  di  già  nel  più 
antico  affresco  della  basilica;  così  (riovanni  VII  la  rappresentava  nel  mosaico  dedicatorie 
della  cappella  Aiariana;  così  rincontreremo  ora  un’altra  volta  nell’affresco  di  Adriano  I 
(772-795),  e  per  di  più  con  la  scritta  AIARIA  REGINA. 

La  mia  riproduzione  della  parete  deU’abside  (fig.  i)  mostra  in  che  stato  gli  affreschi 
di  Giovanni  VII  sono  pervenuti  a  noi  prima  delle  mie  ricerche.  Dei  piccoli  cambiamenti  sul 
palinsesto  e  della  testa  di  San  Leone  si  è  già  parlato  (pag'.  i  4).  Io  ne  impresi  uno  più  grande 
nella  calotta  dell’abside  il  18  dicembre  dell’anno  igog.  Per  poter  dare  una  spiegazione 
sicura  delle  due  figure,  le  cui  aureole  sporgevano  a  sinistra  sotto  l’affresco  di  Paolo  I, 
feci  rimuovere,  quanto  era  necessario,  lo  stucco.  Siccome  questo  era  già  del  tutto  scolorito, 
non  fu  cagionato  danno  veruno.  Pi  vero  che  non  si  poteva  sperare  molto;  perché  lo  strato 
di  stucco  di  Paolo  I  aveva,  come  risulta  da  parecchi  posti  scoperti,  guastato  in  tal  modo  gii 
affreschi  sottostanti,  che  ne  apparve  il  fondo  mulo.  Nondimeno  trovai  le  due  figure  in  uno 
stato  ancora  discreto:  potei  riconoscere  in  Lineila  a  destra  un  angelo,  nell’altra  San  Pietro.  Dob¬ 
biamo  dunc|ue  figurarci  nel  lato  opposto  un  altro  angelo  e  San  Paolo.  Io  aveva  l’intenzione 
di  scoprire  anche  là  una  testa  liberandola  dallo  strato  sovrapposto,  ma  ho  limitato  le  mie 
ricerche  ad  una  piccolissima  zona,  perché  l’affresco  di  sotto  è  quasi  completamente  distrutto. 
I  due  pezzi  scoperti  furono  subito  fotografati  c  pochi  giorni  dopo  ebbi  le  copie  colorate  che 
saranno  pubblicate  nella  mia  opera  sulle  pitture  medio-evali.  Il  principe  degdi  Apostoli,  d’un 
L|uarto  più  piccolo  dell’angelo,  aveva  il  suo  tipo  tradizionale;  si  vclIouo  ancora  i  capelli  e  le 
sopracciglia  canute  e  una  buona  parte  della  barba.  La  testa  dell’angelo  è  meno  danneggiata; 
la  faccia  ovale  dai  grandi  occhi  era,  come  sempre,  giovanile  senza  barba;  nei  capelli  biondi  si 
vede  il  diadema  bianco.  Ambedue  le  figure  vestono  i  drappi  consueti,  senonchè  la  tunica  del¬ 
l’angelo  è  più  riccamente  ornata  ed  ha  maniche  strette  ai  polsi;  tenevano  nella  mano  sinistra  il 
lembo  del  j)allio,  stendendo  la  destra  verso  l’abside.  Le  ali  dell’angelo  di  color  ocra  e  verde  sono 
abbassate  ;  esse  hanno  qui  un  vah^re  speciale  perchè  allontanano  ogni  dubbio  sulla  natura  della 
personalità  raj^presentata.  Del  resto  bastava  l’orlo  rosso  dell’aureola  per  riconoscere  un  ang'elo 
in  questa  figura,  poiché  negli  affreschi  di  Giovanni  VII  solamente  l’aureola  dell’angelo  nel¬ 
l’adorazione  dei  Alagi  ha  un  orlo  rosso.  Ala  in  tal  caso  si  doveva,  per  conseguenza,  presumere 
un  angelo  anche  nella  figura  accanto.  Per  la  scoperta  del  principe  degli  Apostoli  questo 
sbaglio  fu  evitato.  lai  mia  ricerca  ebbe  ancora  un  altro  risultato  vantaggioso  :  la  presenza  degli 
angeli  conferma  l’esattezza  di  quanto  ho  detto  sopra,  cioè  che  neU’abside  era  rappresentata 
la  Madre  di  Dio  col  flambino  Gesù;  poiché  in  tutte  le  pitture  che  rappresentano  l’intera 
figura  di  Alaria,  sia  seduta,  che  in  j^iedi,  c|uesta  è  circondata  da  angeli.^  Dissi  inoltre  che 
Alaria  sedeva  in  aspetto  di  Regina  incoronata  ;  perciò  doveva  essere  preparata  in  cpralche 
posto  anche  la  corona  del  suo  Divino  Figlio.  Infatti  vediamo  nel  vertice  cleU’abside  il  segmento 
circolare,  noto  simbolo  del  Cielo,  onde  sporgeva  la  mano  di  Dio  con  la  corona. 

La  rappresentazione  di  Alarla  Regina  come  la  rileviamo  dallo  strato  più  antico  (fig.  3) 


‘  Si  deve  alla  copia  di  Grimaldi  {Cod.  Barb.  2733  lìEATAE  •  DEI  •  GENITRICIS  •  SERV^VS. 
[xxxiv,  50]  fol.  71)  se  questa  iscrizione  è  nota;  f  IO-  ^  Questo  vale  uaturalmeute  per  i  soli  affreschi  di 
HANNES  •  INDIGNVS-  EPIS  |  COPVS  •  FECIT  ■  |  Giovanni  VII. 
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ha  dunque  subito  non  solamente  un  ingrandimento  ma  anche  un  cambiamento;  essa  fu  iìi- 
grandita  per  raggiunta  dei  due  Apostoli,  cambiata  per  il  passaggio  della  corona  dalle  mani 
degli  angeli  in  quelle  del  Padre  Celeste.  Con  ciò  il  pittore  si  è  avvicinato  al  prototipo,  il 
mosaico  nell’abside  di  S.  Maria  Maior,  in  cui  la  Theotokos  era  circondata  da  due  angeli,  dai 
principi  degli  Apostoli  e  dai  due  Giovanni. 

L’affresco  dell’abside  di  Giovanni  VII  rassomigliava  c^uindi  in  sostanza  al  mosaico 
alquanto  più  antico  di  Parenzo;'  possiamo  dunque  col  suo  aiuto  ricostruirlo  benissimo  nella 
nostra  mente.  L’iscrizione  che  fu  aggiunta  nel  bordo  inferiore,  e  che  non  era  senza  sbagli, 
conteneva  una  preghiera  per  la  pace,  rivolta  a  Dio  Signore,  con  evidente  reminiscenza  di 
Giov.  14,  27:  ...lvì’l>ir  0  HKOC  KIIMINTIliN  Cll.\  Idl’IMIlN  AOC  KIMIIN  AiMllN.  f"  2=...  Signore 
c  Dio,  dacci  la  Dia  Pace.  Amen.  f. 

Gli  affreschi  stessi  erano  eseguiti  da  un  artista,  che  disegnava  più  che  non  dipingeva  le  sue 
figure,  specialmente  nei  panneggiamenti.  Ciò  si  vede  ora  chiaramente  nelle  figure  da  me  sco¬ 
perte.  Questo  pure  è  un  prezioso  risultato;  perchè  incontreremo  più  tardi  altri  pregevoli  affre¬ 
schi,  che  sono  eseguiti  nella  stessa  maniera  e  perciò  da  attribuirsi  agli  artisti  di  Giovanni  VII. 

Sotto  l’iscrizione  dedicatoria  si  trovava  il  tappeto  sospeso  con  chiodi,  del  quale  riman¬ 
gono  alcuni  minimi  frammenti  nell’abside.  Alle  due  pareti  laterali  invece  ne  è  conservato 
tanto  che  basta  per  darci  un’  idea  della  sua  originale  bellezza. 

Oltre  i  medaglioni  con  uccelli,  vi  erano  perfino  scene  intere.  Si  vede  ancora  :  sulla 
parete  sinistra  il  frammento  d’una  aureola  crocesegnata  accanto  ad  una  comune,  cioè  quanto 
resta  d’una  Madonna  col  Bambino  (fig.  8);  dirimpetto  alla  parete  destra  il  piccolo  busto, 
finora  inosservato,  d’una  Santa  velata  dalla  palla,  solamente  delineata,  e  vicino  alla  porta  della 
Cappella  dei  Medici  la  magnifica  figura  di  S.  Anna  con  in  braccio  la  piccola  Maria  (fig.  g).  Le 
due  madri  erano  segnate  coi  nomi:  [f  H]AlTA  |  [MAFIA],  f  H'AITA,  [  [ANNH].  La  piccola 
Maria  teneva  nella  destra  come  sogliono  i  martiri  una  croce,  che  si  trasforma  nelle  rappre¬ 
sentazioni  posteriori  in  una  croce  astata.  L’artista  l’ha  messa  proletticamente  in  mano  alla 
bambina  per  accennare  ai  tormenti  indicibili  che  recheranno  alla  futura  Madre  di  Dio,  la 
Passione  e  la  morte  ignominiosa  del  suo  Figlio  e  faranno  di  lei  una  martire.  Accanto  alla 
testa  di  Sant’Anna  sono  conservate  le  lettere  BAN  dell’iscrizione  [f  O  AlTOC  A]0i\.N[ACIOC]. 
Qui  era  dunque  dipinto  Sant’ Atanasio,  l’intrepido  difensore  della  Divinità  di  Cristo  nella  lotta 
con  Ario.  1  due  gruppi,  che  ci  dobbiamo  rappresentare  intessuti  nel  tappeto,  vanno  dunque 
perfettamente  d’accordo  con  le  altre  pitture,  nelle  quali  tutto  mira  alla  glorificazione  della 
Divinità  di  Cristo  e  di  Maria  come  Madre  di  Dio. 

Nei  due  scompartimenti  sopra  la  dedica  stavano,  come  fu  detto,  i  quattro  santi  Dottori 
della  Chiesa:  a  destra  Gregorio  Nazianzeno  (f  O  AlTOC  rPHi’OPIOC  |  O  BEOAOFOC)  e 
Afl’j-f/zù  (t  O  ArlOC  I  BAClA[IOC]),  a  sinistra  A/é’i'/Z/zi?  (f  ses  AGVS[TI]N[V]S)  e,  come  sup¬ 
pongo,  il  suo  compagno  inseparabile  Ambrogio .  Giovanni  VII  ha  quindi  scelto  per  la  sua 
decorazione  solamente  due  fra  i  quattro  Dottori  di  Martino  I  ed  ha  aggiunto  ad  essi  due 
della  Chiesa  latina.  Io  credo  però  che  i  due  altri,  Leone  I  e  Crisostomo,  non  furono  del  tutto 
scartati  ma  messi  come  pendants  all’esterno  muro  d’ ingresso  della  Cappella  dei  Quaranta 
Martiri.  A  giudicare  dal  frammento  di  Leone  ^  essi  tenevano  nella  sinistra  il  rotolo  coll’identica 
iscrizione  come  sul  dipinto  di  Martino  I.  Sulla  parete  dell’abside  della  basilica  erano  rap¬ 
presentati  i  quattro  santi  sotto  la  forma  in  uso  da  lungo  tempo  per  i  vescovi,  cioè  portando 
il  libro  nella  mano  sinistra  velata  dalla  pianeta.  Così  ho  anche  ricostruito  i  due  a  destra,  dove 
sono  rimaste  alcune  parti  importanti  (fig.  12).  Le  figure  dei  due  Dottori  latini  della  Chiesa 
avranno  probabilmente  differito  da  loro  per  la  tonsura  ed  il  palio  ;  questo  era  notoriamente 
più  stretto  e  fu  portato  in  modo  alquanto  diverso  daH’wfxogócptcìv. 

Assai  più  interessanti  sono  i  quattro  Papi  nel  campo  sopra  i  Dottori  della  Chiesa  (fig.  i); 
ad  eccezione  di  uno  solo  hanno  tutti  l’aureola;  tutti  fissano  lo  spettatore  e  si  avanzano  verso  l’ab- 


'  Garucci,  Storia  iv,  tav.  276,  i.  zione  .si  trova  in  Kondakoff,  Athos,  tav.  XXVI. 

^  Meno  completo  in  Rushforth,  74.  Una  simile  iscri-  ’  La  figura  di  San  Crisostomo  è  sparita  collo  stucco. 
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side  col  loro  sacro  codice.  Xel  fondo  s’innalza  un  muro  verde,  coronato  d’una  cornice  gialla, 
sul  quale  posano  bassi  tronchi  di  colonne  coperti  di  drapperie.  Il  cielo  è  di  due  colori:  in 
alto  turchino  scuro  e  sotto  celeste,  ora  quasi  grigio. 

Il  Liber  Pontificalis  rileva  il  fatto  singolare  che  Giovanni  VII  fece  aggiungere  il  proprio 


Fig.  12  —  Santi  Gregorio  Nazianzeno  e  Basilio. 


ritratto  dovunque  fece  eseguire  delle  pitture  :  «  Fecit  vero  et  imagines  per  diversas  ecclesias 
quas,  quicumque  nosse  desiderat  in  eis  ejus  vultum  depictum  reperiet».'  Finora  si  conosceva 
di  lui  un  solo  ritratto  ;  quello  conservato  nelle  grotte  di  San  Pietro,  che  deriva  dai  mosaici 
della  sua  cappella  Mariana.^  Gli  affreschi  di  S.  Maria  Antiqua  ne  hanno  salvato  un  secondo; 
perchè  il  Papa  col  nimbo  quadrato,  il  primo  della  fila,  non  può  essere  altro  che  Giovanni  VII. 


Ed.  Duchesne,  I,  3§5, 


^  Garrucci,  Storia,  IV,  tav.  279,  2, 
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Purtroppo  il  suo  volto  è  quasi  svanito.  Ma  si  può  ancora  riconoscere  die  o  era  senza  barba 
o  ne  aveva  una  cortissima  il  che  indicherebbe  una  rassomiglianza  col  ritratto  in  mosaico. 
Il  secondo  dei  Papi  è  ancor  di  più  rovinato;  al  terzo  manca  presso  a  poco  tutta  la  testa  con 

10  stucco,  mentre  il  torso  all’ infuori  dei  piedi  è  conservato  discretamente  ed  il  libro  ornato 
di  gemme  è  in  ottimo  stato;  non  si  legge  altro  del  suo  nome  che  [PP  .  R]OMANV[S]. 
Chi  sono  questi  due  Papi?  Giovanni  VII  avrà  di  certo  rappresentato  qui  coloro,  il  cui  pontificato 
era  specialmente  famoso  ai  suoi  tempi.  Perciò  vorrei  jiroporre  Silvestro  per  quello  a  sinistra, 
per  l’altro  Gregorio  Magno.  Difatti  l’ultimo  ha  la  barba  corta  rossiccia  '  e  porta  una  pianeta 
azzurro  scuro  come  in  una  pittura  che  si  descriverà  più  sotto.  Non  c’è  bisogno  d’indovinare 

11  nome  del  quarto  Papa,  essendo  esso  ancora  intieramente  conservato  :  a  sinistra  della  testa 
sta  scritto  f  SCS  |  MAR  |  TINVS  |  ,  a  destra  PP.  ROMANV[S].  Ciò  vuol  dire  senza  dubbio 
Martino  I.  Come  accennai,  questo  Papa  ha  condannato  al  Concilio  Lateranense  del  649 
la  dottrina  dei  Monoteliti,  protetta  dall’imperatore  Costanzo.  Egli  pagò  il  suo  zelo  per  il 
mantenimento  puro  della  fede  nelle  due  volontà  in  Cristo  conia  sua  vita.  Nel  giugno  del  653, 
fatto  prigioniero  dall’Esarca  di  Ravenna  per  ordine  dell’imperatore,  fu  trascinato  da  un 
carcere  all’altro  finché  morì  il  16  settembre  655  in  esilio  a  Cherson  e  fu  sepolto  nella  Chiesa 
della  Santa  Vergine  delle  Blacherne.^  Il  nostro  affresco  prova  che  a  Roma  ben  presto  fu 
venerato  come  santo,  perchè  compare  qui  coll’aureola  ed  il  titolo  di  sanctus.  Vedo  in  ciò 
una  conferma  della  mia  opinione  espressa  sopra,  che  gli  affreschi  di  S.  Maria  Antiqua 
furono  eseguiti  'd\.  principio  del  pontificato  di  Giovanni  VII,  quando  non  si  sapeva  ancor  nulla 
della  riabilitazione  di  Giustiniano  II,  o  non  si  presentiva  che  l’imperatore  farebbe  anche  subito 
fronte  al  Papa.  Col  suo  carattere  timido  ^  Giovanni  VII  non  avrebbe  osato  più  tardi  di  pre¬ 
sentare  pubblicamente  come  Santo  nella  Chiesa  della.  Corte  un  Papa  caduto  nelUi  lotta  col 
Cesaropapismo,  e  di  protestare  in  tal  modo  esplicitamente  contro  Bisanzio. 

La  testa  di  San  Martino  è  abbastanza  bene  conservata.  I  capelli  rimasti  dalla  grande 
tonsura  sono  bruni  e  riuniti  sopra  la  fronte  in  un  doppio  riccio  rivolto  a  destra  ;  la  bella  faccia 
lavale  colla  barba  cortissima  risponde  alla  descrizione  che  lo  chiama  «  distinto  per  bellezza  ».■* 
Ma  non  si  deve  troppo  insistere  sulla  rassomiglianza;  dacché  in  tali  affreschi  si  può  parlare 
di  ritratto  solamente  nel  senso  largo  della  parola.  Per  richiamare  l’attenzione  sopra  un 
punto  solo,  «  il  doppio  riccio  sulla  fronte  rivolto  a  destra  »  è  anche  mentovato  da  Giovanni 
Diacono  nella  descrizione  del  ritratto  di  Gregorio  Magno  (f  604)  ;  ^  forse  era  una  parte  essen¬ 
ziale  della  bellezza  virile,  come  «  le  dita  lunghe  »  che  il  Diacono  vanta  anche  a  Gregorio 

La  Croce  occupava  il  centro  dell’ enorme  campo  sopra  l’abside  (fig.  13).  Era  piantata 
sopra  una  piccola  collina  che  conteneva  una  iscrizione  di  alcune  righe,  finora  non  ancora 
osservata  dagli  studiosi.  Il  Salvatore  non  portava  il  colobio  come  nella  cappella  di  Theo- 
dotus,  ma  solamente  un  panno  ai  fianchi  ;  era  ancora  vivente  come  lo  dimostrano  il  portamento 
della  testa  e  gli  occhi  largamente  aperti.  A  destra  della  croce  stava  Giovanni  distrutto  con  lo 
stucco,  eccetto  la  testa  sbiadita  ;  non  si  vede  più  niente  dell’Addolorata  che  stava  a  sinistra. 

In  uno  stato  migliore  si  trova  il  bellissimo  gruppo  di  angeli,  i  quali  ancor  oggi  in¬ 
cantano  ogni  spettatore.  «  Chinando  la  testa  umile  sulle  spalle  piegate  »  stendono  le  mani 
in  adorazione.  Innanzi  gli  Arcangeli  distinti  per  panneggiamenti  più  ricchi  purpurei,  ri- 


'  Gregorio  aveva  pure  la  barba  rossiccia  sul  ritratto 
che  fece  fare  lui  stesso  :  «  barba  paterno  more  subfulva 
et  modica»  (Iohannes  Diac.,  Vita  Gregoriì  A/.,  VI, 
84;  Mignk,  Patr.  lat.,  75,  230). 

^  Cfr.  Hefele,  I7onziliengeschichte,  III,  238. 

5  «  Humana  fragilitate  timidus  »  dice  di  lui  il  Liber 
Pontificalis  (ed.  Duchesne,  I,  386). 

Hefele,  Konziliengeschichte,  III,  212. 

5  A  giudicar  dalle  traccie  pare  che  anche  Gio¬ 
vanni  VII  abbia  avuto  il  riccio  sulla  fronte, 


6  Giov.  Diacono,  Vita  Gregorii  M.,IV,  84,  Migne, 
Patr.  taf.,  75,  230  e  segg.;  «in  medio  frontis  gemellos 
cincinnos  rarusculos...  et  de.xtrorsum  refleSos»  e:  «ma 
nus  pulchrae  et  terete^  digiti  »,  etc.  I  «  teretes  digiti  » 
possiamo  ammirare,  per  esempio,  nei  santi  summen- 
tovati  del  sepolcro  di  Cornelio  ed  in  un  mosaico  non 
ancora  edito  di  San  Silvestro  del  papa  Simmaco  ;  si 
intende  che  esse  erano  pure  ammiratene!  sesso  feminile. 

7  Paulus  .Sii.ENTiARius,  Descript .  S.  Sopìtiae,  695 
e  seg.,  ed.  Bonn.,  34. 
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carnati  di  perle;  dietro  loro  gli  angeli  in  vesti  bianche.  Accanto  all’ ultimo  angelo  l’artista 
ha  messo,  in  un  modo  molto  discreto,  a  destra  la  rossa  lima  falcata,  a  sinistra  il  disco  pieno 
del  sole,  alquanto  pallido  ;  ambedue  sono  finora  rimasti  inosservati. 

Il  Cherubino  ed  il  Serafino  che  sono  conservati,  si  rassomigliano  nella  forma;  essi 
hanno  tre  paia  di  ali,  delle  quali  uno  circonda  la  testa  a  guisa  d’aureola,  l’altro  copre  il 
corpo  ed  il  terzo  è  spiegato  per  il  volo  ;  ambedue  stanno  su  delle  ruote  infocate.  Ma  il  co¬ 
lore  è  differente;  nel  Serafino  tutto  risplende  d’ un  rosso  igneo,  ora  sbiadito;  il  Cherubino 
è  bruno  e  chiaro  e  cosparso  di  occhi.  '  Mentre  gli  angeli  stanno  disposti  in  ordine  e  immersi 
in  adorazione,  la  folla  dei  credenti  penetrata  di  dolore  si  avanza  verso  la  Croce.  Tutti  gli 
stati  sociali  sono  rappresentati  :  operai  in  tunica  corta  ;  benestanti  in  calzoni  e  paenula  ; 
filosofi  col  palio,  che  lascia  scoperto  il  petto  ed  il  braccio  destro  ;  ed  a  capo  un  personaggio 
che  tanto  per  la  precedenza  fra  gli  altri  quanto  per  il  colore  più  sontuoso  dei  suoi  panneg¬ 
giamenti  (paenula  e  scarpe  scarlatto-purpuree  e  calze  turchine)  si  manifesta  principesco- 
Ammirevole  è  l’abilità  con  la  quale  l’artista  ha  rappresentato  la  folla.  Che  enorme  diffe¬ 
renza  artistica  mostrano  in  ciò  le  opere  di  pittori  posteriori,  i  quali  sogliono  indicare  la 
folla  in  modo  semplicemente  schematico,  soprapponendo  delle  teste.  ^ 

Delle  scene  della  Vita  di  Gesù,  che  erano  di  fronte  sulle  due  pareti  laterali  due  sol¬ 
tanto  sono  rimaste  intatte  o  quasi  intatte;  X Adorazione  dei  fSIagi  e  la  Salita  al  Calvario; 
le  altre  o  si  soiro  staccate  con  lo  stucco  o  sono  arrivate  a  noi  in  frammenti.  Quanto  al  conte¬ 
nuto  del  ciclo  lo  possiamo  determinare  in  sostanza  con  l’aiuto  dei  musaici  di  Giovanni  VII 
spesso  mentovati.  In  cima,  a  sinistra,  era  V  Annunziata  ;  seguivano  la  Uisitazioiie,  la  Na¬ 
scita  con  la  lavanda  del  Bambino  ed  il  miracolo  fatto  all’  incredula  levatrice.  Il  campo  pre¬ 
cedente  ai  Magi  conteneva  X Adorazione  dei  Pastori  col  padre  putativo  di  Gesù,  seduto,  come 
si  può  dedurre  dal  piccolo  frammento  della  figura;  wAX Adorazione  dei  Mogi  egli  sta  in  piedi 
dietro  la  sedia  di  Maria,  indicato  dal  nome  lOSEF.  Il  pittore  che  ha  voluto  spiegarci  le  sue 
figure  anche  altrove,  avrebbe  potuto  rispiarmiarsi  alcuni  nomi  come  [M]AGI  o  APOSTOLI. 

Dei  cinque  scompartimenti  superiori  della  parete  a  destra  soli  i  due  primi  sono  guarantif? 
da  parti  considerevoli;  la  Presentazione  al  Tempio  e  la  Fuga  in  Egitto-,  i  tre  distrutti  contene¬ 
vano  il  Battesimo  nel  Giordano  ed  i  seguenti  Miracoli  di  Gesù,  che  si  estendevano  fino  ai 
due  primi  campi  della  fila  inferiore  sulla  parete  sinistra;  la  Guarigione  del  Cieco  nato,"’  del 
Lebbroso  e  del  Paralitico  e  la  Risurrezione  di  Lazaro.  Poi  vennero  X  Ultima  Cena,  X Ingresso  in 
Gerusalemme  e  la  Salita  al  Calvario.  Della  penultima  scena  è  rimasto  il  busto  di  Cristo 
ed  una  buona  parte  dell’  ultimo  tra  la  folla  che  agita  i  rami  di  palme.  wSulla  pittura  della 
Salita  al  Calvario  non  è  Cristo  che  porta  la  croce  ma  SIMON  [  CARENE  [  SIS.  Il  Salvatore 
cammina  con  passo  sollecito,  di  modo  che  il  lembo  del  pallio  sulle  spalle  svolazza  ;  egli  è 
seguito  da  una  moltitudine  di  Ebrei  che  lo  esaminano  con  isguardi  ironici  o  provocanti, 
l.a  piccolissima  croce  che  Simone  porta  a  mo’ d’un  facchino,  naturalmente  non  è  proporzio¬ 
nata  alla  statura  di  Cristo. 

I  cinque  campi  della  fila  inferiore  sulla  parete  a  destra  sono  stati  riservati  dall’artista 
per  i  miracoli  che  Cristo  fece  dopo  la  Risurrezione.  .Secondo  l’Evangelista  Luca  (24,  13  e 
seg.)  egli  cominciò  questi  miracoli  col  cammino  verso  Emmaus  ;  e  sopra  la  porta  che  con¬ 
duce  nella  Cappella  dei  Medici,  dunque  neìX  ultimo  vano,  furono  dipinte,  le  tre  sante  figure, 
cioè  Cristo  e  i  due  discepoli,  camminando  verso  la  [CQVITA.S  [  [EMJMAVS.  ^  La  sequela 


■  La  forma  è  disegnata  secondo  Ezechiele  io  e 
Isaja  6,  2. 

^  Malgrado  i  pregi  della  pittura,  il  Marncchi  (N.  Biu- 
leìtino,  1900,  172)  la  dice  dipinta  «in  stile  assai  rozzo  ». 

^  Incontreremo  la  guarigione  del  Cieco-nato  anche 
sopra  una  delle  colonne,  benché  repliche  dello  stesso 
soggetto  non  siano  rare  nella  nostra  chiesa  —  anzi, 
tto  il  cicltou  della  Vita  di  Gesù  era  rappresentato 


due  volte  —  può  darsi,  che  qui  fu  dipinta  l’altra 
guarigione  d’un  cieco  oppure  un  altro  miracolo  di 
Cristo. 

*  In  Huelsen,  Die  Ausgrabnngen  anf  dem  Forum 
Romanum,  in  Mitteilungen  desk.  d.  Instituts,  1905,  90, 
erroneamente  spiegato  come  «Cristo  davanti  a  Filato». 

S  II  Rushforth  (56  seg.)  ha  spiegato  questo  affresco 
come  «l’apparizione  di  Cristo  sul  Monte  di  Galilea», 


Fig.  13  —  Adorazione  del  Crocefisso, 
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delle  cinque  ultime  rappresentazioni  va  quindi  da  destra  a  sinistra  e  non  al  contrario,  come 
si  concluderebbe  dalle  altre.  Nel  prossimo  vano  si  vede  il  Salvatore  che  apparisce  agli  apo¬ 
stoli  in  assenza  di  San  Tommaso  ;  '  segue  la  Pesca  miracolosa  sul  mar  di  l'ihcriade,  ""  Sau  Tom¬ 
maso  coiiviiito,  e  neU’ultimo  vano  infine  sarà  stata  rappresentata  V Ascensione  di  Cristo  in 
una  forma  simile  all’avorio  di  Rlonaco.  ’ 

1  utti  questi  affreschi  sono,  come  ho  detto,  accompagnati  da  iscrizioni  che  li  spiegano 
e  che,  per  la  maggior  parte,  si  distinguono  in  modo  considerevole  dalle  più  antiche  nella 
forma  delle  loro  lettere.  Sulle  pitture  dal  tempo  anteriore  a  Giovanni  VII  le  lettere  sono 
ordinariamente  sottili  e  alcpianto  trascurate  ;  manca  loro  pure  il  segno  noto  per  il  dittongo 
OY  che,  data  l’ inlluenza  del  latino,  viene  reso  col  OV.  Una  volta  quel  segno  si  trova 
preparato,  nel  rotolo  di  San  Leone;  poiché  vediamo  sopra  l’O  della  prima  riga  un  piccolo 
V.  ^  Sulle  opere  di  Giovanni  VII  il  segno  si  trova  già  regolarmente.  Le  sue  iscrizioni  ad 
eccezione  di  due  o  tre  si  distinguono  per  una  perfetta  calligrafia:  le  lettere  sono  formate 
di  aste  grosse  e  sottili,  sono  tonde  e  regolari,  in  una  parola:  belle.  Esse  ci  forniscono  perciò 
un  mezzo  pregevole  per  aggiungere  agli  affreschi  certi  di  Giovanni  VII  alcuni  altri,  la  cui 
derivanza  potrebbe  altrimenti  essere  dubbia,  per  es.  quelli  sulla  parete  esterna  dell’Oratorio 
dei  (Juaranta  e  cpielli  nella  Cappella  a  destra  dell’abside.  Di  questi  riproduciamo  la  pittura 
|irincipale  che  rappresenta  sei  santi  contrassegnati  col  nome,  un  tapj^eto  e  la  croce  di  gemme 
colle  lettere  in  parte  sbiadite:  IC  |  XC  —  HV  |  VC  —  NI  |  KA  (fig.  14).  La  fila  dei  santi  si 
compone  di  due  laici,  due  preti  e  due  monaci.  1  nomi  dei  cinque  primi  erano,  col  solito 
appellativo  e  la  croce,  scritti  a  sinistra  del  nimbo,  in  maniera  di  formare  un  T  ;  per  il  sesto,  il 
cui  nome  finiva  in  ^VC,  la  scritta  fu  divisa,  j^er  non  lasciar  vuoto  lo  spazio  a  destra  del  nimbo.  ^ 
Spiccano  i  due  santi  monaci,  l’ignoto  Barula  (?)  :  t  O  AlTOC  BAPOì‘A[AC],  ^  col  cappuccio 
crocesegnato,  c  Domezio:  i  O  AlTOC  A!.2MbT[I]C,  il  quale  dal  diadema  che  cinge  i  suoi  lunghi 
capelli,  si  manifesta  per  il  tìglio  di  Valentino,  re  leggendario  di  Atene.  ’  Sulla  facciata  del- 
l’Oratorio  vediamo,  oltre  il  frammento  summentovato  di  San  Leone  col  suo  rotolo,  avanzi 
di  una  Theotokos  sedente  tra  angeli  eri  un  Papa,  ®  medaglioni  con  Santi  orientali,  tra  i  quali 
Sant’ Euthymios  (f  O  AI’[IOC]  —  EVhYM[IOC]  ha  ancora  il  suo  nome;  la  sua  testa  benis¬ 
simo  conservata  fa  riconoscere  la  mano  dell’artista,  che  ha  dipinto  i  Dottori  della  Chiesa 
sulla  parete  dell’abside  (fig.  2).^  L’affresco  a  destra  dei  medaglioni,  la  Discesa  di  Cristo  al 
Inmho  è  solamente  danneggiato  un  poco  nella  parte  superiore;  Cristo  circondato  da  un 


‘  Giov.,  20,  19  e  seg.  Nel  Riishforth  (56):  Charge 
to  Peter. 

^  Giov.,  20,  26  e  seg. 

5  I^a  Discesa  al  Limbo  che  segue  iiiimediatamente 
la  Crocifissioìie  nel  ciclo  dei  musaici,  non  fu  rappresen¬ 
tata  qui  a  causa  dell’ isolamento  dell’afiresco  della 
Crocifissione  ;  Giovanni  VII  Io  collocò  invece  sulla 
facciata  dell’Oratorio  dei  quaranta  e  nel  passaggio 
della  salita  che  conduceva  alla  sua  residenza  costruita 
al  disopra  della  basilica. 

Merita  di  essere  notato  il  fatto  che  il  pittore  nel 
nome  KVl’lctO.N  suH’affresco  dei  40  martiri  (fig.  io) 
invece  di  cambiare  il  V  in  quel  segno,  ha  introdotto 
un  piccolo  O  fra  le  due  prime  lettere.  IJa  ciò  possiamo 
forse  concludere  ch’egli  non  l’ha  conosciuto. 

5  II  modo  di  apporre  la  scritta  è  diverso  per  cia¬ 
scuna  delle  due  altre  file  di  santi  ;  in  quella  della  pa¬ 
rete  di  fondo  i  nomi  coll’aggettivo  AI’IÜC  sono  scritti 
orizzontalmente  al  di  sopra  dei  nimbi,  e  in  rpiella  del¬ 
l’ingresso  per  i  primi  tre,  a  sinistra,  per  i  tre  ultimi, 


a  destra  del  nimbo.  Il  santo  del  centro  ora  distrutto 
deve  quindi  aver  avuto  la  metà  della  scritta  a  sinistra, 
la  metà  a  destra  del  capo. 

6  La  (juarta  lettera  del  nome  è  il  solito  segno  per 
il  dittongo  OY  dal  Rushforth  (77)  preso  per  un  X. 

7  Domezio  aveva  un  fratello,  pure  monaco,  di  nome 
Massimo.  La  loro  Vita,  in  gran  parte  un  tessuto  di 
favole,  fu  pubblicata  dall’E.  Améliueau  (  ì^ies  des  saints 
Maxime  ci  Domèce,  in  Aìinales  dii  Musée  Giiiinet,  XXV, 
268  segg.).  Il  Rushforth  (78)  prese  il  diadema  per  un 
copricapo,  vedendo  san  Domezio  nel  monaco  accanto. 
Un  simile  sbaglio  commise  egli  nella  descrizione  della 
figura  di  san  Giovanni,  il  quale  non  ha  un  copricapo, 
ma  una  capigliatura  identii  a  a  quella  di  san  Sebastiano, 
da  me  pubblicato  nei  Mélanges,  1906,  18. 

*  Il  Rushforth  (110)  qui,  non  ha  potuto  nulla  di¬ 
scernere. 

5  È  incomprensibile  come  il  Rushforth  (no)  potè 
vedere  in  questa  testa  «lo  stesso  stile»  dell’aHresco 
della  navata  laterale  sinistra  (fig.  20). 


Fig.  14  —  Santi,  Tappeto,  Croce  gemmata. 
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chiarore  ovale,  si  avanza  in  fretta,  ponendo,  come  un  vincitore  orientale,  il  piede  destro 
sulla  testa  della  personificazione  della  Morte  che  giace  nell’attitudine  d’una  divinità  di  monte 
o  di  fiume,  '  e  prendendo  con  la  destra  la  mano  di  Adanio,  che  ha  già  alzato  il  piede  sinistro 
per  uscire  dalla  caverna  sepolcrale.  Èva  manca.  Il  fondo  è  verde  come  da  Leone  e  la  Theo¬ 
tokos.  Tutti  questi  affreschi  sono  senza  dubbio  una  parte  della  decorazione  di  Giovanni  VII. 
Specialmente  A  Discesa  nel  Limbo  è  l’opera  d’un  artista,  che  a  differenza  degli  altri,  aveva 
più  la  maniera  del  disegnatore  che  del  pittore.  Ci  si  offerse  già  un  sicuro  esempio  di  questa 
maniera  nel  piccolo  scudo  della  Santa  e  nelle  due  figure  scoperte  da  me  nell’affresco  del¬ 
l’abside.  Se  paragoniamo  poi  la  Discesa  nel  IJmho  con  quella  dipinta  nel  passaggio  alla  salita 
del  Palatino  tfig.  15),  troviamo  in  sostanza  fra  le  due  una  tale  rassomiglianza  che  siamo  costretti 
ad  ascriverle  alla  stessa  mano.  ^  Nell’ultima  pittura  sono  poi  degni  di  essere  osservati  i  due 
angeli  volano  incontro  ai  nostri  progenitori,^  una  reminiscenza  questa  dell’antica  credenza 
che  le  anime,  nel  partire  da  f[uesta  vita  per  passare  aU’altra,  incontrano  degli  angeli  che  le 
conducono  nell’Eternità.''  Il  cpiadro  che  accompagnava  la  Discesa  nel  Limbo,  la  Theotokos 
in  piedi  col  Bambino  fra  due  Angeli  '  e  due  Santi  barbuti,  uno  dei  quali  raccomanda  il  dona¬ 
tore,  ha  un  carattere  affatto  diverso:  mentre  quella  è  leggera  ed  eterea,  cjuesta  è  così  pesante 
in  seguito  alle  larghe  linee  nel  disegno  delle  pieghe,  che  a  prima  vista  si  propende  a  metterla 
in  un  altro  tempo.  Ma  le  linee  parallele  che  indicano  le  pieghe  si  trovano  anche  su  di  alcune 
figure  nella  Cappella  dei  Medici,  specialmente  nel  Santo  Stefano,  e  nei  Papi  al  lato  dell’abside. 
Ciò  stabilisce  la  relazione  dello  stile  di  cpiesti  affreschi  di  Giovanni  VII  tra  di  loro  e  con  la 
figura  colossale  che  riempie  una  delle  nicchie  neW atrio,  l’antico  Archivio  di  guerra,  e  rap¬ 
presenta  la  Theotokos,  ritta  sopra  uno  sgabello  con  due  donatori  ai  suoi  piedi.*’  I.a  figura 
è  quasi  del  tutto  distrutta  nella  parte  superiore;  a  giudicare  dall’andamento  delle  pieghe 
e  di  quel  che  resta  delle  mani,  essa  teneva  il  Bambino  alla  sinistra.  La  nicchia  può  aver 
contenuta  in  tempi  anteriori  una  statua  gigantesca  di  Minerva,  alla  cpiale  l’atrio  era  dedicato. 
Pi  evidente  che  Giovanni  VII  voleva  purificare  e  consacrare  il  posto  per  mezzo  di  questa 
Madonna;  perchè  il  suo  affresco  fu  tra  i  primi  fatti  in  questo  luogo. 

Sulla  rappresentazione  della  S.  Solomone  con  Eleazar  ed  i  suoi  figli  le  lettere  dell’  iscri¬ 
zione  sono  meno  belle  di  quelle  che  siamo  abituati  a  vedere  negli  affreschi  di  Giovanni  VII.'^ 
^Malgrado  ciò  essa  si  deve  a  questo  papa  ;  anzi  è  una  delle  pitture  jjiù  eminenti.  E  vero  che 
bisogna  far  astrazione  delle  gambe  goffe  (a  destra)  che  sono  solamente  schizzate,  e  non 
eseguite.  In  compenso  la  Santa  stessa  è  una  magnifica  figura  per  la  quale  l’artista  ha  im23ie- 
gato  grande  cura  ;  fra  quelle  conservate  essa  è  l’unica  che  fu  distinta  da  una  vera  spilla 


'  Evang.  Nicodeuii  pars  altera  sive  Descensus  Chri- 
sti  ad  inferos,  VI,  seg.,  ed.  Tischendorf,  pag.  400 
e  seg.  :  «  Tunc  rex  gloriae  niaie.state  sua  conculcans 
niortein  »  etc.  Dove  San  Paolo  (I,  Cor.,  15,  55)  parla 
della  risurrezione  dei  morti  viene  pure  introdotta  la 
personificazione  della  morte.  Nel  secondo  Evangelium 
Nìcodemi  (8,  429)  Cristo  calpesta  Satana:  </  Et  ecce 
dominus  Jesus  Chrisms...  pedem  suum  sanctum  ei 
(Satanae)  posuit  in  gutture  »  etc.  Le  nostre  pitture 
sono  le  più  antiche  rappresentazioni  del  Descensus, 
ossia  dell’ANACTACIC,  come  dicono,  meno  giusta¬ 
mente,  i  Greci.  Che  il  jiittore  si  sia  ispirato  all’Evan- 
gelo  apocrifo,  lo  prova  anche  il  lungo  chiavistello  che 
sul  primo  affresco  si  vede  accanto  alla  figura  in  rpie- 
slione.  Essa  sui  monumenti  posteriori  rappresenta 
V  Ade,  come  ci  insegna  p.  es.  una  miniatura  greca  pub¬ 
blicata  dal  Rushforth  (118). 


^  Di  questa  pittura  pubblicò  il  Rushforth  (116)  un 
disegno  incompleto  ed  inesatto,  a  contorni. 

5  Qui  l'artista  ha  pure  dipinta  Èva,  come  di  solito. 

Vedi  le  mie  Malereien  der  Katakomben,  385  e  seg. 
Leggiamo  in  una  l'ita  copta  di  Sant’Antonio  tradotta 
dall’Amélineau  [Histoire  des  monastères  de  la  Basse- 
Egypte,  XX,  in  Annales  du  Musée  Gui  met,  vol.  XXV): 
«Des  bataillons  d’anges...  sortirent  à  sa  rencontre  et 
le  firent  entrer  dans  le  lieu  du  repos»'. 

5  L’angelo  a  sinistra  è  distrutto;  al  pari  di  quello 
conservato,  età  dipinto  come  busto,  in  un  medaglione, 
soirra  il  muro  che  forma  il  fondo.  Simili  rappresenta¬ 
zioni  d’angeli  si  vedono,  p.  e.,  sul  celebre  trittico  Har- 
baville,  ora  del  Museo  di  Louvre. 

6  II  Rushforth  non  ha  saputo  spiegare  il  soggetto. 

7  Le  lettere  superstiti  nel  bordo  inferiore  Y  P  I  ras¬ 
somigliano  a  quelle  nell’abside  (vedi  sopra,  p.  23). 
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d’oro.'  Si  osservino  sopra  tutto  le  linee  bianche  parallele  sulla  spalla  destra  che  servono  a  far 
risaltare  maggiormente  le  luci.  Esse  si  vedono  pure  nella  figura  della  Sanfa  aìiouiìna  e  nella 


Fig.  1$  —  Discesa  al  Limbo. 


Gitarigione  del  Cieco  sopra  una  delle  colonne  :  ^  qui  sui  piedi  del  Salvatore,  là  sulla  mano 
destra  ed  in  alcuni  posti  del  pallio.  Tutti  e  tre  gli  affreschi  derivano  dunque  molto  probabil- 


‘  La  spilla  era  attaccata  con  quattro  chiodi  sotto 
il  mento,  ma  è  stata  asportata,  da  lungo  tempo.  Senza 
dubbio  anche  altre  immagini,  specialmente  quelle  della 
Vergine,  saranno  state  fornite  di  simili  gioielli. 

^  Le  braccia  della  croce  dipinte  nell’aureola  di  Cristo 
sono  sparite  eccetto  un  minimo  frammento  di  quella 


del  centro.  Il  Salvatore  indossava  come  nella  Salita  al 
Calvario,  abiti  di  porpora;  il  corto  lembo  del  pallio, 
che  scende  dal  braccio  sinistro  è  in  gran  parte  sbia¬ 
dito.  Perciò  il  Rushforth(88  seg.)  non  ha  inteso  la  rap¬ 
presentazione  spiegandola  per  un  «  giovane  asceta  » 
ed  un  «  soldato  ». 
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mente  dallo  stesso  artista.  Nella  immagine  della  Àladonìia  iìi  Trono  col  Bambino  e  fra  due 
angeli  ‘  nel  vano  sopra  S.  Solomone  troviamo  quelle  pennellate  parallele  nelle  mani  e  nei 
piedi  dell’angelo.  11  suo  autore  mostra,  specialmente  nella  disposizione  delle  pieghe,  una  ten¬ 
denza  a  stilizzare  maggiore  di  quella  di  tutti  gii  altri  pittori  che  abbicimo  incontrati  finora. 

Abbiamo  già  parlato  di  due  affreschi  dove  la  Theotokos  non  ha  il  Bambino  Divino 
sulle  ginocchia  ma  ni  piedi  nelle  braccia.  Una  terza  immagine,  disgraziatamente  tutta  rovinata, 
si  trovava  sulla  stretta  parete  frontale  del  pilastro  con  le  due  Annunciazioni.  11  poco  che 
ce  n  è  conservato,  ricorda  l’artista  dei  Alaccabei.  IMaria  stava  ritta  ^  davanti  ad  un  fondo 
architettonico  sopra  il  c[uale  sporgevano  due  busti  d’angeli.  La  naturalezza  con  la  quale  teneva 
il  suo  Bambino,  fa  onore  all’artista,  mentre  la  testolina  d’angelo  -  a  destra  è  molto  trascurata; 
si  I  omprende  che  fu  solamente  aggiunta  perchè  era  una  parte  indispensabile  in  un  gruppo 
della  Madonna.  Sotto  il  quadro  era  dipinto  uno  scudo  ovale  azzurro,  che  portava  i  nomi 
di  (tosÙ  Cristo:  [IC]  XC.  In  cpiesto  luog'o  si  vedono  avanzi  d’una  pittura  anteriore:  un  gal¬ 
lone  rosso  con  una  stretta  ghirlanda  di  fiori.  La  bellezza  dei  colori  e  l’esecuzione  delicata 
indicano  un  tempo  anteriore  a  Martino  I. 

(fiovanni  VII  occupava  dunque  pareccìii  pittori;  da  ciò  la  disparità  del  valore  artistico 
nei  singoli  affreschi. 

I  migliori  artisti  erano  certamente  coloro,  ai  quali  dobbiamo  gli  angeli  adoranti,  la  folla 
che  si  accalca  verso  la  Croce,  .Sant’Anna  e  l’apostolo  Andrea  (fig.  i6).  Nell’ultimo  affresco 
non  si  sa,  se  si  deve  ammirare  di  più  la  sicurezza  del  pennello  o  l’energia  che  il  maestro 
ha  saputo  mettere  nell-a  testa,  e  che  ha  qualche  cosa  della  forza  del  Alosè  di  Michelangelo. 
Le  due  rappresentazioni  Aç\\' Adorazione  dei  Magi  e  della  Salita  al  Calvario  danno  invece 
l’impressione  di  copie  fatte  in  fretta  da  originali  più  antichi.  L’esecuzione  della  prima  è 
anche  alquanto  banale;  nessuna  delle  sette  figure  ha  delle  fattezze  che  rispondano  al  momento 
dato  dell’azione.  Ne  possiamo  dedurre  che  appunto  le  scene  della  .Storia  .Sacra  lasciavano 
a  desiderare.  Lo  confermano  gli  affreschi,  che  adornavano  le  pareti  della  schola  cantoruin 
e  ciuelli  della  nave  centrale:  la  Tdlloiia  di  Davide  sopra  Goliath-,  Isaia  davanti  al  re  infermo 
Ezechia  a  cui  un  servo  fa  vento  col  flabello;'^  Giuditta  con  la  testa  di  Oloferne  innanzi  a 
[BETJV’LIA  ;  Either  innanzi  al  trono  di  Antioco  ed  una  scena  di  battaglia,  probabilmente  della 
storia  di  Giosuè.  AH’eccezione  della  rappresentazione  di  (fiuditta,  che  ha  colori  più  delicati, 
tutti  dimostrano  la  stessa  mano  neglig'ente.  Se  non  avessimo  woW' Adorazione  dei  Magi  un 
termine  sicuro  di  paragone,  li  dovremmo  escludere  dalle  opere  del  papa  Giovanni  VII  ;  raf¬ 
fresco  dei  ùlagi  forma  il  ponte  attraverso  cjuesta  disparità  artistica. 

Quello  che  dice  il  Rushforth  (63)  del  significato  delle  immagini  della  Vittoria  di  Davide 
e  dell’ infermo  Ezechia  vale  anche  per  le  tre  altre  scene:  «esse  non  fanno  parte  di  una 
serie,  illustrando  la  storia  dell’Antico  Testamento  »,  ma  le  dobbiamo  considerare  come  simboli  : 
le  tre  prime  si  riferiscono  a  Cristo,  le  due  ultime  a  Maria.  In  tal  modo  la  decorazione  di 
(liovanni  VII  acquista  sempre  maggior  valore  anche  considerata  dal  lato  teologico;  vediamo 
che  le  rappresentazioni  fuori  del  presbiterio  erano  pure  comprese  nel  piano  seguito,  perchè 
miravano  in  primo  luogo  alla  glorificazione  del  Figlio  di  Dio  e  della  Sua  Santa  Madre. 

E  caratteristico  il  fatto  che  il  Papa  fece  coprire  di  stucco  e  dipingere  anche  le  colonne 
della  basilica.  Evidentemente  il  color  grigio  del  granito  gli  pareva  troppo  freddo  per  poter 
reggere  accanto  alla  magnificenza  dei  vari  colori  delle  jjareti.  Il  dipingere  le  colonne  lascia 
credere  ch’egli  avesse  l’ intenzione  di  adornare  tutta  la  basilica  di  affreschi.  La  sua  morte 
prematura  impedì  però  la  completa  esecuzione  del  progetto  ;  le  pareti  delle  due  navate  laterali 
e  la  cappella  a  sinistra  del  presbiterio  rimasero  ancora  senza  ornamento. 


‘  Il  Rushfortli  (85)  ci  vede  una  imtii.ig-iiie  del  Sal¬ 
vatore:  «Christ  enthroned ,  attended  by  two  Archan¬ 
gels».  Questa  strana  svista  si  spiega  col  cattivo  stato 
dell’afifresco. 


^  Non  «seduta  come  asserisce  il  Rushforth  (84). 
5  II  Rushforth  (1.  c.)  non  se  n'è  accorto. 

È  stato  interpretato  erre  neaniente  dai  commep 
ta  tori, 


Fig.  i6  —  Sant’Andrea, 
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Si  cominciò  dalla  cappella  che  era  dedicata  ai  Santi  Onirico  c  Ginlitta.  Poco  prima  della 
metà  del  secolo  ottavo  essa  fn  decorata  con  delle  scene  della  lòegg'enda  dei  due  martiri  e  con 
ligure  di  Santi  con  la  epigrafe:  [j\IARTY]RIS  {martyres)  •  (JCIRVJM  NOMINA  -  DS  •  SCET  ■  ; 
ricevette  inoltre  la  g'ià  mentovata  Crocifissione  di  Cristo,  due  rappresentazioni  della  Theo¬ 
tokos,  \  yxìwzv^x  degli  Apostoli  ed  alcuni  ritratti  di  donatori  (ligg.  17-19).  Sull’affresco  prin¬ 
cipale  il  papa,  nel  quale,  secondo  l’iscrizione  apposta  riconosciamo  San  Zaccaria,  ci  insegna 
l’epoca  alla  quale  appartengono  gli  affreschi.  La  testa  con  1’  insigne  viventis  fu  dipinta  poste¬ 
riormente  sopra  uno  stucco  rinnovato;  ma  secondo  tutti  g'ii  indizi  si  può  trattare  tutto  al  più 
di  anni,  non  di  decenni.  Non  era  dunque  passato  mezzo  secolo  dalle  creazioni  di  Giovanni  VII, 
e  già  l’arte  ha  fatto  un  gran  regresso.  Non  dobbiamo  maravigliarcene  ;  perchè  il  regresso 
non  fu  compiuto  d’un  tratto.  Era  già  accennato  nelle  opere  anteriori:  una  figura  come  l’ in¬ 
fermo  re  Ezechia  non  è  molto  superiore  allo  sbirro  dalla  barba  di  capro  con  la  spugna 
sull’affresco  della  crocifissione  (fig.  17)  ed  il  San  Giovanni  dello  stesso  cjuadro  potrebbe  benis¬ 
simo  paragonarsi  al  profeta  Isaia.  Ma  delle  figure  come  i  martiri  nudi  Onirico  e  Giulitta  nella 
gig-antesca  padella  cd  i  manigoldi  dalle  g-ambe  lung-he  e  gracili  si  cercherebbero  invano  al 
principio  del  secolo  ottavo. 

Come  il  Rushforth  e  il  Fogolari  hanno  già  provato,'  le  scene  del  martirio  sono  composte 
secondo  gli  Atti  apocrifi.  Tutti  e  due,  come  anche  gli  idtri,  non  si  sono  accorti  dell’interes¬ 
sante  dettaglio,  che,  nella  scena  dei  chiodi  (y  VBI  SCS  CVIRICV.S  ACVTIBV  j  CONEICTVS 
E(.r)T)  i  due  chiodi  che  vengono  cacciati  nella  testa  e  nella  spalla  del  Santo  sono  penetrati 
anche  dentro  la  testa  e  la  spalla  del  PRESIDE,  di  modo  che  dei  due  posti  scorre  il  sangue. 
Questo  era  l’effetto  della  virtù  dell’angelo  che  si  libra  nell’alto  della  scena  e  le  cui  mani 
mandano  raggi  sul  corpo  del  martire.  " 

In  quanto  agli  affreschi  della  cappella  abbiamo  la  rara  soddisfazione  di  sapere  che  un 
personaggio  ben  noto  nella  storia,  il  Primicerins  Thcodotns,  lo  zio  ed  educatore  del  papa 
Adriano  I  li  ha  «donati»,  perchè  vi  è  rappresentato  tre  volte:  sul  quadro  principale  col 
modello  della  cappella  (fig.  17)  indi  ai  piedi  dei  santi  del  luogo  (fig.  ig)  e  finalmente  con 
la  sua  famiglia  ai  due  lati  della  Theotokos  in  piedi  (fig.  i8).  Il  ritratto  circondato  dal  nimbo 
quadrato  ^  è  stato  conservato  solamente  nel  secondo  affresco,  ma  qui  perfettamente. 

Ai  tempi  di  Teodoto  infuriava  Ï Iconoclasmo  che  si  era  scatenato  nel  726  sotto  Leone 
risalirò  e  fu  continuato  con  perseveranza  dagli  immediati  suoi  successori.  I  papi  interve¬ 
nivano  decisamente  a  favore  della  venerazione  delle  immagini  e  la  difendevano  in  lettere  e 
Sinodi  come  pure  con  l’esempio  pratico,  facendo  eseguire  nuove  immagini  e  ristaurare  o 
ritoccare  quelle  vecchie,  o  cpiando  si  trattava  di  famose  leoni  donavano  a  queste  dei  gioielli 
preziosi.  L’esempio  dei  papi  fu  naturalmente  imitato  da  fedeli  facoltosi.  In  conseguenza  le 
pareti  delle  chiese  che  finora  erano  rimaste  vuote  si  riempivano  di  pitture.  S.  Maria  Antiqua 
ne  ebbe  la  sua  parte.  Negli  affreschi  della  capjoella  di  Teodoto  la  protesta  diretta  contro  gli 
iconoclasti  si  manifestava  anche  nella  scelta  dei  soggetti  :  benché  essa  sia  piccolissima,  vi 
troviamo  rappresentazioni  di  Gesh  Cristo,  della  Santa  Vergine  Maria,  Mi  Principi  degli  Apo¬ 
stoli  e  di  parecchi  Martiri.  Vi  sono  dunque  rappresentati  tutti  quei  soggetti,  contro  i  quali 
la  guerra  era  siiecialmente  diretta  e  la  cui  enumerazione  ricorre  spesso  negli  autori  contem- 


‘  L.  c.,  46  e  seg.;  Fogolari,  La  leggenda  del  mar¬ 
tirio  dei  Santi  Onirico  e  Giulitta  in  S.  Maria  antiqua, 
in  Bullett.  della  società  filol.  rom.,  1902,  14  e  seg.  Sul 
primo  affresco,  come  il  Rushforth  ha  giustamente  rico¬ 
nosciuto,  Giulitta  è  rappresentata  due  volte  :  sopra  in 
fuga,  e  sotto  innanzi  al  Preside.  Ma  l’iscrizione  prin¬ 
cipia  con  VBI  SCS,  trattava  dunque  di  Quirico.  Sem¬ 
bra  che  ci  troviamo  davanti  uno  sbaglio  del  pittore. 

^  Gli  Acta  apocrypha  pubblicati  dai  Bollandisti  (in 


voi.  Ili  [Juuii],  31  B)  deviano  in  questo  punto  alquanto 
dall’affresco  ;  colà  l’angelo  cava  i  chiodi  al  Santo  e 
gitta  il  Preside  per  terra:  «et  statini  angelus  Domini 
de  caelo  veniens  e.xtraxit  clavos  qui  fuerant  infixi,  et 
ad  terrain  uscpie  deicit  Praesidem  a  loco  in  quo  se- 
debat  ». 

5  Vedi  per  questo  i  miei  Beitràge  zur  christl.  Ar- 
chaologie,  in  Rom.  Quartalschì 1907»  93  ^  seg.  e  1910, 
27  e  seg. 
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poranei.  Così,  p.  es.,  nella  I'lfa  di  l^aolo  I  (757-767)  che  frequentemente  chiedeva  per  lettera 
dag'li  imperatori  il  ristabilimento  della  venerazione  delle  ini/nagini  nell’antica  estensione: 
«  sepius  silos  misses  cum  apostolicis  obsecratoriis  atque  amonitoriis  litteris  praefatis  Constan¬ 
tino  et  Leoni  Augfustis  direxit,  pro  restituendis  conhrmandisque  in  pristino  venerationis  statu 
sacratissimis  imag-inibus  domini  Dei  et  salvatoris  nostri  /esii  Cìi risii,  sanctaeque  eius  geni- 
tricis  atque  beatorum  apostoloruìn  omniumque  sanctorum,  projihetarum,  niartrnun  et  con- 
fessorum  '  >•>. 

Il  papa  ora  nominato  Paolo  I  spiegava  una  straordinaria  attività  in  favore  della  vene¬ 
razione  delle  immagini.  Egli  fabbricava  chiese  e  cappelle,  tramutava  perfino  la  propria  casa 
in  una  basilica  e  non  adornava  solamente  le  nuove,  ma  anche  le  antiche,  dov’era  jjossibile 


Fig.  18  —  La  Theotoko.s  fra  donatori. 


con  affreschi  e  musaici.  Sotto  di  lui  cominciano  le  traslazioni  dei  corpi  de'  inariiri  dalle  Cata¬ 
combe  in  maggior  parte  rovinate,  nelle  chiese  dentro  la  città.  Ciò  animava  assai  alla  vene¬ 
razione  delle  immagini  ;  e  questa  conduceva  a  nuove  creazioni  d’Arte.  Come  lo  provano  gli 
avanzi  degli  altari  e  dei  reliquiari  rimasti  sul  posto,  anche  S.  Maria  Antiqua  fu  dotata  di 
tali  reliquie,  sia  dal  papa  Paolo  I  sia  da  uno  dei  successivi  ;  perchè  le  traslazioni  continua¬ 
rono  attraverso  parecchi  pontificati.  La  basilica  ricevette  anche  nuovi  afprescl/i,  uno  dei  quali, 
quello  dell’abside,  è  accreditato  dall’iscrizione:  f  SANCTIS.SIMV.S  |  PAVLV,S  PP  |  RO- 
MANVS.  Colà  il  Papa  si  fece  rappresentare  in  atto  in  cui  Maria  lo  raccomanda  al  Figlio 
di  Dio,'  che  sta  ritto  sopra  uno  sgabello  (fig.  i).  Il  fatto  ch’egli  fece  eseguire,  da  donatore, 
un  quadro  in  un  posto  così  cospicuo,  ci  costringe  a  supporre  che  la  basilica  gli  debba  ancora 


'  Liber  Ponfificalis,  in  Pauli  ed.  Duchesne,  I,  464.  ^  Nessuno,  di  (|uanti  hanno  scritto  sulle  pitture 

Cfr.  in  Gregorii  III,  I.  c.  415,  416,  417  ;  in  Stephani  III,  di  S.  Maria  Antiqua,  s’è  accorto  della  figura  di  Maria, 
1.  c.  476.  posta  fra  il  papa  e  Cristo. 
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altri  affreschi  ;  e  mi  pare  che  non  possono  essere  altri  se  non  quelli  delle  due  navate  late¬ 
rali  (fig.  20).  Dato  il  cattivo  stato  degli  affreschi  dell’abside,  non  è  più  possibile  di  parago¬ 
narli  bene  con  quelli  in  questione.  Si  può  solamente  dire  in  generale  che  non  ci  sono  diffe¬ 
renze  essenziali  e  ’|che  altre  mani  hanno  lavorato  nell’abside,  altre  nella  navata  destra,  altre 
nella  sinistra.  Gli  affreschi,  all’infuori  di  un  minimo  frammento  dei  Qìmranta,  '  rappresentano 
scene  dell’Antico  Testamento,  Cristo  che  insegna  sofra  trono,  ^  fra  una  lunga  fila  di  Sanh 
in  piedi  e  con  sotto  una  imitazione  di  iapf>eto.  Alla  parete  opposta  era  rappresentata,  in  un 


Fig.  19  —  Teodoto  innanzi  ai  .Santi  Quirico  e  Giulitta. 


grande  numero  di  scene  la  Vita  del  Salvatore  con  grande  uso  degli  apocrifi.  Ne  è  rimasto 
poco;  ixdi.V'dW.xoV Abbracciamento  di  Gioachino  e  di  Anna  sotto  la  porta  aurea,  Và.  Natività 
di  Cristo  col  miracolo  della  levatrice,  i  Magi  in  viaggio  e  nel  momento  in  cui  presentano  i 
doni,  e  minimi  frammenti  di  una  Crocifissione  ;  e  accanto,  nella  nicchia  di  un  altare,  le  tre 
sante  77iadri  (fig.  21)  ognuna  col  suo  bambino:  Anna  con  Maria  (SCA  |  ANNA),  Maria  con 
Cristo  ^  ed  Elisabetta  con  Giovanni  ([SCA  j  ELIJSABET).  Una  finestra  di  prigione  a  cancellata. 


'  Da  alcuni  presi  per  Adamo  ed  Èva.  ha  cambiato  il  disegno  dei  piedi. 

^  In  questa  figura  l’artista  nell’esecuzione  del  lavoro  5  Della  scritta  della  Madonna  nulla  è  rimasto. 


L'Arte.  XIII,  13. 
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dalla  quale  guardano  tre  figure  femminili,  è  probabilmente  l’avanzo  di  rappresentazioni  di  mar¬ 
tiri,  che,  come  quella  dei  Quaranta,  avranno  ornato  una  speciale  cappella.  Delle  iscrizioni  che 
accompagnano  alcuni  degli  affreschi  di  Paolo  1,  quelle  della  Storia  vSacra  dell’Antico  Testa¬ 
mento  sono  latine;  esse  cominciano  come  cptelle  dei  Santi  Quirico  e  Giulitta  con  Vlfl,  ma 
senza  essere  precedute  dalla  croce.  La  forma  delle  lettere  non  ha  niente  di  speciale.  Nelle 
greche,  come  in  quelle  latine,  è  aggiunto,  indizio  più  recente,  il  segno  simile  ad  una  virgola, 
che  ha  mancato  finora.  Esso  fu  messo  regolarmente  al  principio  ed  alla  fine  della  parola, 
ma  in  molti  posti  è  sbiadito. 

La  prima  scritta  in  forma  di  nionogrannna,  ci  offre  il  busto  della  Aladonna,  colla  testa 
del  Ifambino,  che  è  dipinto  nella  nicchia  d’un  pilastro  (fig.  22);  a  sinistra  della  testa  della 
\Tigine  si  vede  la  sigla  di  li  ATTA,  a  destra  il  monogramma  di  MAFIA.  Il  Bambino  è 
solamente  distinto  dall’aureola  con  la  croce.  Al  disotto  della  nicchia  si  trovavano  :  nel  centro 
Daniele  raffigurato  come  orante  fra  due  leoni,  ed  a  sinistra  uìi  papa  nell’atteggiamento  con¬ 
sueto;  a  cpiesto  avrà  corrisposto  a  destra  una  figura  simile.  Nella  figura  del  papa,  e  più 
ancora  in  c|uella  di  Daniele,  il  lavoro  abbastanza  grossolano  contrasta  colla  bontà  dei  colori, 
di  modo  che  si  potrebbe  cjuasi  giudicarlo  l’opera  d’un  artista  inferiore,  della  prima  metà  del 
secolo  ottavo.  Al  contrario  il  busto  della  Madonna  si  adatta  benissimo  all’epoca  che  noi 
abbiamo  ammessa  per  il  ciclo  della  Vita  di  Gesù.  Peccato  che  del  papa  non  ci  è  rimasto  altro 
che  la  parte  inferiore  e  che  anche  Daniele  è  molto  guastato  ;  le  iscrizioni  ci  avrebbero  forse 
rischiarati  su  più  che  sui  soli  nomi.  Le  traccie  di  colore  visibili  sotto  questo  affresco  devono  deri¬ 
vare  da  un’altra  pittura  alla  c|uale  fu  concessa  una  più  lunga  durata;  perchè  sono  molto  consumate. 

Mù/7(7 /; (9  /  (772-795),  «  l’amico  delle  chiese  di  Dio  »,  ‘  che  scrisse  a  favore  della  venera¬ 
zione  delle  immagini  un  trattato  pregevole  dal  punto  di  vista  archeologico,  imitava  l’esempio 
del  suo  zio  Teodoto  e  prodigava  le  sue  cure  anche  a  S.  Maria  Antiqua.  Allora  nella  chiesa 
propriamente  detta  non  rimaneva  alcun  posto  libero  per  affreschi.  Invece  di  dipingere  sopra 
un  vecchio  affresco,  come  fece  Paolo  I,  egli  si  contentò  di  una  parete  nell’atrio,  facendosi 
ivi  rappresentare  col  nimbo  quadrato  (fig.  23)  in  atto  di  essere  raccomandato  da  San  Teodoro 
(il  «  recluta  »,  Tyro)  —  o,  come  il  Rushforth  (103)  crede  non  senza  ragione,  da  Sant’Adriano  — 
alla  Madonna,  chiamata  ÌMARIA  |  REGINA,  col  Divino  Bambino.  La  Regina  del  Cielo,  ora 
rovinata  in  diversi  posti  con  lo  stucco,  ha  la  corona  in  testa  ;  essa  siede  in  trono  fra  Silvestro 
(SCS  I  SILBESTRVS)  ed  il  Principe  degli  apostoli  riconoscibile  dal  tipo,  il  cjuale,  contro 
ogni  tradizione  artistica,  è  raj^presentato  come  papa.  ^  A  destra  stanno  due  Santi,  nei  quali 
sono  stati  giustamente  riconosciuti  Sergio  e  Bacco.  Silvestro  e  Pietro  portano  come  al  solito 
il  libro  gemmato,  che  com’è  noto,  è  proprio  del  corredo  d’  una  figura  di  vescovo.  Per  ciò  sola¬ 
mente  il  pittore  r  ha  dato  anche  ad  Adriano  e  non  per  farci  credere  che  codesto  «  porgesse  un 
libro  a  Maria  ».  Un  caso  affatto  identico  vedemmo  più  sopra  (pag.  23  sgg.)  nella  rappresenta¬ 
zione  dei  quattro  papi  sulla  parete  dell’abside  :  colà  Giovanni  VII  ed  i  suoi  tre  compagni 
tengono  il  libro  appunto  nell’istesso  modo  di  Adriano;  e  pure  in  essi  l’idea  di  «  porgere  il 
hbro  »  è  assolutamente  esclusa.  In  tal  guisa  i  pittori  hanno,  crederei,  manifestato  abbastanza 
la  loro  intenzione  di  rappresentare  i  papi  suddetti  unicamente  nel  loro  carattere  ecclesiastico. 
Nondimeno  i  commentatori  dell’affresco  hanno  scelto  giusto  quella  spiegazione  sbagliata,  ^  e 


'  Lib.  Pontif.,&i\.  Duche.sne,  I,  499:  «Erat  enim  sae- 
lìefatus  beati.ssimus  pontife.x  amator  eccle.siarum  Dei  ». 

^  Non  è  po.ssibile  di.scernere  alcuna  traccia  del  nome. 
Il  tipo  ed  il  posto  privilegiato  a  destra  della  Vergine 
giustificano  I’identificazione,  tanto  più  che  a  sinistra  è 
posto  un  papa  come  Silvestro. 

5  Vaglieri,  Gli  scavi  recenti  nel  Foro  Romano,  in 
BtUl,  Com.,  1903,  204  e  seg.  :  «...  papa  .  . .  porge  un 
bliro  a  MARIA  REGINA»;  Hülsen,  Aiisgrabungen 


auf  dem  Forum  Romanum,  88:  «Fresco  anf  dem  ein 
Papst...  der  Madonna  ein  Iluch  ueberreicht  »  ;  Ma- 
RUCCHi,  La  chiesa  di  Santa  Maria  Antiqua,  in  N.  Bui- 
lett.,  1900,  292  :  «...  pontefice.  .  .  che  porge  nn  libro 
ed  è  presentato  alla  Vergine  da  San  Pietro».  Non  ca¬ 
pisco  come  il  Marucchi,  da  cui  per  altro  deriva  (jiiesto 
erroneo  commento,  abbia  potuto  riconoscere  il  Prin¬ 
cipe  degli  apostoli  in  un  Santo  imberbe,  vestito  della 
clamide. 


Fig.  20  —  Pitture  della  parete  della  nave  sinistra. 
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il  Ruslifortli  cercò  di  appoggiarla  coll’accenno  al  documento  della  donazione  di  Sacre  Scrit¬ 
ture  dal  tempo  di  Zaccaria.  l*erò  la  spiegazione  dev’essere  rifiutata.  Se  Adriano  «  jDorgesse  » 
un  libro,  lo  farebbe  molto  probabilmente  ììi  ginocchio;  in  ogni  modo  lo  offrirebbe  effettiva^ 
utente  e  non  lo  terrebbe  soltanto  in  mano  ;  inoltre  egli  s’inginocchierebbe  accanto  alla  per¬ 
sona,  che  deve  riceverlo  e  non  sarebbe  separato  da  essa  da  due  altri  personaggi.  ‘ 

Xon  c’è  poi  nessun  dubbio  che  si  tratti  del  pai)a  Adriano;  perchè  quando  feci  copiare  e 
nettare  l’affresco,  venne  alla  luce  quasi  tutto  i  1  nome  A  SANCTISSTMVS  j  [IIAJDRIANVS 
P[^V|PA.  ’  hinahnente  /Vdriano  è  il  deU’immagine ;  egli  lo  fece  dipingere  come  una 


Fig-.  21  —  l^e  tre  Sante  madri. 


permanente  raccomandazione  della  sua  persona  alla  Regina  dei  Cieli  ed  al  Suo  Divin  Figlio. 
Il  papa  ha  dunque  c|ui  tutt’altro  sco])0  di  Zaccaria,  p.  es.,  suH’immagine  principale  nella  cap¬ 
pella  di  Teodoto  (fig.  17)  e  Leone  IV  sull’affresco  àe\V Ascensione  nella  chiesa  di  San  Cle- 


‘  Negli  affreschi  medio-evali  non  si  trova  la  pre¬ 
sentazione  d’un  libro.  Evidentemente  il  soggetto  era 
troppo  insignificante  per  essere  fissato  in  una  pittura 
murale. 

^  Gli  autori  ora  citati  hanno  soltanto  letto  ANVS, 


che  si  potrebbe  anche  completare  in  Steph-ANV'S;  il 
Rushforth  (103)  vide  ancora  la  parte  inferiore  della 
precedente  I. 

^  Il  «  Romanus  »  aggiunto  da  Rushforth  è  superfluo  ; 
mancava  ejui  come  sul  ritratto  di  Zaccaria  (Fig.  17), 
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mente,  i  cui  ritratti  furono  solamente  aggiunti  per  dctcrmiìiare  il  tempo,  sono  quindi  dello 
stesso  valore  cronologico  come  le  formule  composte  di  snb,  salvo,  tempore,  temporibus  ed  altre 
nelle  iscrizioni  datate. 

Come  ho  detto,  Adriano  arricchì  anche  di  affreschi  la  Cappella  dei  Quaranta.  T.o  de¬ 
duco  dai  frammenti  dell’affresco  sulla  parete  d’ingresso,  a  sinistra  di  chi  entra:  vediamo 
colà  un  papa,  che  da  un  Santo  rivestito  della  tunica,  del  pallio  e  dei  sandali  viene  racco¬ 
mandato  alla  Theotokos  in  trono,  della  quale  non  è  conservato  altro  se  non  la  parte  infe¬ 
riore  del  panneggiamento  con  una  scarpa  rossa  e  lo  sgabello.  È  da  notarsi  che  il  papa  ras¬ 
somiglia  talmente  ad  Adriano  da  poter  riconoscere  in  ambedue  la  stessa  persona.  Gli  affreschi 
derivano  ad  ogni  modo  dal  medesimo  artista  ;  e  questa  è  la  cosa  principale.  La  maggior  parte 


Fig.  22  —  Madonna  con  Gesù. 


degli  altri  affreschi,  che,  ad  eccezione  di  pochi,  si  trovano  in  uno  stato  ben  triste,  rappre¬ 
sentavano  scene  della  vita  monastica.  Un  santo,  il  cui  nome  è  quasi  intieramente  conservato 
(AùCTPATIOC)  era  rappresentato  sopra  un  tappeto,  in  modo  simile  a  Maria,  nna  ed 
Atanasio  nel  presbiterio  (p.  23).  Al  disopra  sono  frammenti  di  un  Cristo  in  trono  o  meno 
probabilmente  di  una  Theotokos  col  Bambino  fra  angeli  (?)  e  quattro  Santi,  dei  quali  i  due 
più  interni  potrebbero  essere  i  principi  degli  apostoli.  Dirimpetto  sono  sospese  quattro  corone 
votive  e  tre  croci  votive,  in  parte  in  eccellente  stato  di  conservazione;  di  sotto  stavano, 
rivolti  verso  il  centro,  due  agnelli  e  due  pavoni  portanti  delle  ghirlande.  Quasi  tutta  la  pa¬ 
rete  sinistra  è  occupata  da  un  affresco,  il  cui  colore  là,  dove  non  è  distrutto  con  lo  stucco, 
è  di  una  rara  freschezza;  mostrava  i  Quaranta  nella  gloria  (fig.  24).  I  martiri  erano  disposti 
in  due  file  in  tal  modo  che  nella  prima  ve  n’erano  ventisei,  nella  seconda  quattordici,  sette 
per  parte.  Tutti  tenevano  nella  destra  una  piccola  croce  ed  avevano  alternativamente  aureole 
gialle  o  azzurro  lavagna.  Sopra  quella  del  mezzo  è  sospeso  il  busto  dì  Cristo  ed  accanto 
quaranta  corone.  Queste  ultime  sono  rimaste  fin  ora,  inosservate, 
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Ma  ritorniamo  aeU’atrio.  Vorremmo  fissare  l’epoca  di  Adriano  anche  per  il  busto 
colossale  di  Sant' Abbakyros  riprodotto  nella  fig.  25,  se  pure  non  debba  essere  attribuito  a 


Fig.  23  —  Adriano  I  raccomandato  a  Maria  Regina. 

Paolo  1,  coi  Santi  del  quale  ha  grande  rassomiglianza  (fig.  20).  Tale  attribuzione  trova  un 
tippoggio  nella  forma  delle  lettere;  l’O,  per  esempio,  con  le  due  ctiratteristiche  lineette  di 


Fig.  24  —  I  Quaranta  nella  gloria. 
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sopra  e  di  sotto,  è  identico  nell’iscrizione  di  Abbacino  come  in  quella  che  accompagna  uno 
degli  ultimi  Santi  a  sinistra.  Al  contrario,  il  poco  che  c’è  ancora  da  vedere  delle  sante 
Agnese  e  Cecilia,  dipinte,  come  Abbacino,  in  una  nicchia,  ricorda  già  neU’ornamento  delle 
vesti  le  opere  di  Pasquale  I  (817-824),  delle  quali  alcune  pregevoli  sono  conservate  nella 
«torre»  di  Santa  Prassede.  ‘  I  loro  nomi  sono  scritti  in  lettere  nere  preceduti  dalla  sigla  di 
H  AI'IA  sopra  un  epistilio:  H-ATIA  Al'NH  e  H-ATIA  KHKHAHA.  La  terza  figura  (Agata?), 


Fig.  25  — ■  Sant’Abbaciro. 


che  stava  accanto  a  Cecilia,  è  completamente  sparita.  I  tre  santi  maschi,  che  formano  il 
pendant  nella  nicchia  dirimpetto,  sono  talmente  sbiaditi  che  non  è  più  possibile  dare  un 
giudizio  preciso  intorno  alla  loro  personalità  o  al  tempo  in  cui  furono  dipinti.  Ma,  secondo 
ogni  apparenza,  essi  sono  contemporanei  delle  sante. 

CAPO  III. 

Distruzione  della  chiesa.  L’atrio  diviene  chiesa  di  S.  Antonio.  Le  sue  pitture. 

Le  ultime  pitture  eseguite  nella  chiesa  di  Sancta  Maria  Antiqua  sono  del  tempo  di 
Paolo  I  o  all’  incirca.  A  tale  conclusione  ci  ha  condotto,  per  quelle  non  datate,  il  loro  ca¬ 
rattere  artistico  ovvero  anche  il  posto  che  occupavano.  L’esattezza  di  questa  data  è  provata 
dal  fatto,  che  Adriano  I  si  dovè  contentare  di  un  posto  nell’atrio,  allorché  volle  anche  egli 


’  Esse  saranno  pubblicate  nel  mio  libro  sulle  pii-  zioni  cfr.  i  miei  Beitrage,  in  Róm.  Ouartalschr 190S, 
ture  medio-evali  in  tavole  colorate.  Per  le  loro  iscri-  178  e  seg;. 
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far  eseguire  una  pittura  in  questa  chiesa.  Il  successore  Leone  HI  (795-8 1 6),  si  mostrò  pure 
molto  favorevole  alla  nostra  basilica,  facendole  dono,  oltre  che  dei  parati  liturgici,  di  un 
baldacchino  di  argento  purissimo  per  l’altare  maggiore,  di  quattro  tende  di  seta  per  il  me¬ 
desimo,  e  di  altri  due  simili  per  la  cappella  di  Sant’Andrea.  ‘  Da  questo  luogo  impariamo 
che  una  delle  cappelle  portava  il  nome  di  Sant’Andrea;  la  quale  dove  fosse,  ci  è  ignoto. 
.Sembra  che  la  basilica  non  debba  nessuna  pittura  a  Leone  1 1 1  ;  trovammo  invece  nell’atrio 
due  affreschi,  che  hanno  cpialche  somiglianza  con  le  opere  di  Pasquale  I  (816-824).  La  chiesa 
doveva  a  quell’epoca  essere  tuttora  nel  suo  splendore  ;  altrimenti  Leone  HI  non  le  avrebbe 
offerto  og'getti  tanto  preziosi  e  destinati  ad  una  lunga  durata  cjuale  è  un  baldacchino.  Circa 
trent’anni  dopo,  sotto  Leone' IV  (847-855)  essa  sparisce  dal  suo  antico  posto,  e  si  trova  in 
un  altro  punto  del  foro.'  Quale  è  la  cagione  di  tale  cambiamento?  Era  tanto  cresciuta  la 
insalubrità  del  luogo  da  costringere  ad  abbandonare  la  vecchia  chiesa?  Ciò  è  del  tutto  inve¬ 
rosimile;  giacché  vedremo  che  una  parte  di  essa  continuò  a  servire  come  chiesa  ancora 
per  hmgo  tempo.  Il  cambiamento  non  si  può  spiegare  altrimenti,  che  aminettendo  un’im¬ 
provvisa  catastrofe;  la  basilica,  cioè,  fu  vittima  di  quel  terremoto  che  afflisse  Roma  al  primo 
anno  del  pontiheato  di  Leone  IV  :  «  hujus  Reati  tempore  praesulis  terremotus  in  Urbe  Roma 
per  indictionem  factus  est  X,  ita  ut  omnia  elementa  concussa  viderentur  ab  omnibus  ».’ 
Afa  non  si  poteva  fare  a  meno  di  una  diaconia  così  importante,  quale  era  quella  di 
.S.  Alaria  Antiqua.  Allorché  si  jrensò  a  ricostruirla,  il  papa  non  si  attenne  all’ uso  rcimano 
di  costruire  la  nuova  chiesa  su  le  rovine  dell’antica  per  essere  il  luogo  troppo  basso  ed 
umidiccio;  Leone  preferì  erigerla  nel  duplice  tempio  di  Venere  e  Roma  situato  in  una 
posizione  più  alta  e  più  sana,  conferendole  i  privilegi  dell’antica  diaconia.  Si  cominciò  quindi 
a  chiamarla  da  quel  tempo  .S.  Alaria  Antiqua;  ma  già  sotto  il  pontificato  del  secondo  suc¬ 
cessore.  Nicolò  I  (858-867),  che  la  fece  dipingere,  si  chiamava  S.  Alaria  Nova,  nome  più 
corrispondente  alla  sua  fondazione  nuovissima.  ^  La  vecchia  diaconia  rimase  sepolta  sotto 
le  sue  rovine:  si  rimosse  soltanto  da  essa  tutto  ciò  che  era  di  qualche  valore  e  trasporta¬ 
bile.  I.o  sgombro  dovette  essere  completo;  giacché  fu  strappato  perfino  il  piccolo  fermaglio 
d’oro  di  Santa  .Solomone. 

L’atrio,  l’antico  Atriniìi  Minervae,  deve  avere  meno  sofferto  nella  caduta  della  basilica. 
Poiché  era  molto  grande  si  cercò  di  conservarlo  al  culto,  costruendovi  un  poderoso  pilastro 
atto  a  sostenerne  il  soffitto.  In  tal  forma  essa  continuò  a  rimanere  chiesa  per  altri  due  secoli. 

Era  le  pitture  aggiunte  a  quelle  già  esistenti  menzionerò  in  primo  luogo  le  scene  tolte 
dalla  legg'enda  di  Sauf  Antonio,  le  c|uali,  secondo  tutte  le  apparenze,  dovevano  essere  almeno 
in  numero  di  otto,  distribuite  sulle  due  pareti  laterali  della  nicchia  quadrata  nel  centro  della 
parete  sinistra,  c[uindi  nel  posto  principale.  Difatti  già  il  Rushforth  (95)  ha  riconosciuto  che 
ivi,  nell’abside  sottostante,  dovette  trovarsi  l’altare;  meglio  avrebbe  detto  l’altare 
Dall’essere  c{uesto  stato  decorato  di  scene  relative  al  Padre  del  monachiSmo,  si  deve  con¬ 
chiudere  che  .Sant’Antonio  era  venerato  in  modo  speciale  nell’atrio. 

Le  pitture  ancora  esistenti  non  rappresentano  «  il  seppellimento  di  Sant’Antonio  »,  come 


'  Lib.  Ponti f.  in  Leon.  Ili,  ed.  Duchesne,  II,  12, 
14,  26  :  «  in  diaconia  Antiqua  fecit  vestes  de  starnaci 
cuna  periclisin  »  ;  «  Fecit  autem  et  in  diaconia  ipsins 
Dei  genitricis  (piae  appellatnr  Antiqua,  super  altare 
maiore,  cyburinin  ex  argento  piirissinio,  pens.,  lib. 
CCXIl  '  ;  «...  fecit  tetravila  alitina  olosirica  IIII, 
ornata  in  circnitn  de  quadruplo.  Et  in  Oratorio  S.  An¬ 
drene,  ubi  supra,  vela  duo  olosirica  ornata  ut  supra  ». 

^  L.  p.  in  Rened.  Ili,  ed.  Duchesne,  II,  145; 
«...  basilica  beatae  Dei  genitricis  qui  vocatur  Anti¬ 
qua,  quain  a  fundamentis  Leo  papa  viani  ju.xta  Sa- 


cram  construxerat...  »,  «  ...  in  basilica  beatae  Dei  ge¬ 
nitricis  quae  ohm  Antiqua  vocabatur,  mine  autem  sita 
est  iuxta  via  Sacra...  ». 

^  L.  p.  in  Leon.  IV,  1.  c.,  108.  L’indizione  de¬ 
cima  lini  il  31  agosto  847. 

“t  L.  p.  in  Nicol.,  1.  c.,  158:  «  Ecclesiam  autem 
Dei  genitricis  semperque  Virginis  Marine,  que  primi - 
tus  Antiqua,  mine  autem  Nova  vocatur,  (]uam  dom- 
nus  Leo  IIII  papa  a  fundamentis  construxerat,  sed 
picturis  earn  minime  decorarat,  iste  beatissimus  prae- 
sul  pulchris  ac  variis  fecit  depingi  coloribus  »  etc. 
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dice  il  Marucchi  '  e  con  lui  tutti  gli  altri,  ma  sibbene  queirepisodio  che  anche  oggi  attrae 
la  fantasia  degli  artisti,  cioè;  le  tentazioni  diaboliche  del  Santo  allorché  egli  abitava  nel 
sepolcro:  fVBI  S  A[NTONIVS]  AGRE[DIT]V[R  A]  DEiM[ONI]B[VS].  Così  appunto  suona 
l’iscrizione  dichiarativa,  comune  a  due  quadri:  nel  superiore  si  vede  come  il  santo,  percosso 
dai  demoni,  giace  in  terra,  a  metà  fuori  delUi  porta  del  sepolcro  ;  al  disotto  egli  dorme  del 
tutto  ignudo,  e  accanto  è  in  attitudine  di  pregare,  circondato  da  demoni  sotto  differenti  formeC 
Queste  pitture  offrono  una  somiglianza  sorprendente  con  alcune  di  S.  Saba;  esse  furono  ese¬ 
guite  quando  in  Roma  l’arte  era  in  piena  decadenza,  e  cioè  alla  fine  del  rx  o  al  x  secolo. 
Non  assegnerei  loro  epoca  posteriore,  perchè  al  più  tardi  nel  secolo  xi,  la  nicchia  venne 
chiusa  e  nuovamente  dipinta.  Da  due  iscrizioni,  purtroppo  mutile,  impariamo  che  colui  che 
commise  tale  lavoro  fu  un  abbate  di  nome  Leo.  Quella  più  lunga  perì  quasi  tutta  insieme 
al  muro  che  conteneva  i  nuovi  affreschi  ;  essa  comincia  appunto  col  nome  LEO  ed  era  forse 
datata,  come  è  lecito  dedurre  dall’avanzo  della  parola  [TEMPO  ?]RIB  •  Nell’altra,  non 
bene  supplita  dal  Rushforth  (97),  Leone  si  addimostra  essere  il  donatore,  aggiungendovi  la 
qualifica  di  «abbate,  sacerdote  di  Cristo  e  monaco  :  [f  IN]  TVO  NOMINE  XPE  |  ...FIN¬ 
GERE  •  EECIT  •  EGO  ^  LEO  |  [ABJBAS  •  SACER  •  ET  •  MON  AC.  Le  sue  pitture  erano 
stilisticamente  meno  cattive.  La  più  gran  parte  delle  altre  servirono  di  decorazione  a  sepolcri. 
Una  di  esse  rappresenta  il  Redentore  sul  trono  fra  due  angeli  sospesi  in  aria,  mentre  il 
fondatore  trovasi  prostrato  ai  piedi  ;  vicino  si  vedono,  in  forma  di  busti,  S.  Maria  Egiziaca 
ed  un  monaco  coperto  di  un  cappuccio  verde.  Questo  non  ha  il  nimbo  ;  non  può  quindi  essere 
Sant’Antonio,  come  stima  il  Rushforth  (loi).  Secondo  me,  egli  è  Zosima  che  portò  il  Viatico 
alla  Santa  penitente.  Teneva  di  fatti  nella  mano  destra,  fra  pollice  ed  indice,  un  pezzetto  di 
pane  (l’eucaristia),  dipinto  con  colore  chiaro,  oggi  scomparso,  e  nella  mano  sinistra  velata  ha 
un  oggetto  che  non  si  può  discernere  bene,  ma  che  non  può  essere  altro  se  non  Varca, 
ossia  la  pisside.  Avendo  poi  Maria  le  mani  alzate  in  atto  di  preghiera,  non  può  mettersi  in 
dubbio  che  l’artista  si  sia  ispirato  al  racconto  del  patriarca  Sofronio  (f  638),  il  quale  dice 
che  la  santa  dopo  aver  ricevuto  il  «  vivifico  dono  »,  cioè  la  comunione,  «  mamis  in  cocluìn 
sustollens  exclamavit:  Nunc  dimittis  famulam  tuam.  Domine,  secundum  verbum  tuum  in 
pace;  quia  viderunt  oculi  mei  salutare  tuum  ».'^  La  preghiera  venne  esaudita:  Maria  morì. 
Va  da  sè  che  la  pittura  ritraente  le  santa  in  un  momento  così  sublime,  si  prestava  assai 
per  la  decorazione  di  un  sepolcro,  specie  d’ un  monaco. 

Nel  quadro  che  sta  sulla  parete  opposta  si  vede  Cristo  fra  i  Santi  Abbaciro  e  Giovanni, 
l’ultimo  dei  quali  porta  nella  sua  destra  la  croce  e  nella  sinistra  l’astuccio  degli  strumenti 
chirurgici,  ed  indossa  un  mantello  simile  ad  una  lacerna,  mentre  Abbaciro,  da  monaco,  ^ 
leva  le  mani  in  attitudine  di  pregare.  In  ambedue  i  lati  della  testa  di  Cristo  era  scritto  il 
nome  nella  solita  abbreviazione  :  [IC]  ]  XC.  Questo,  insieme  alla  sigla  MP  0V,  è  l’ultimo  re¬ 
siduo  della  lingua  greca  rimasto  ancora  per  molto  tempo  nell’arte  occidentale  ;  che  anzi  in 
essa  non  cessò  mai.  Le  iscrizioni  ed  i  nomi,  che  accompagnano  queste  pitture  sono  tutti 
scritti  in  latino,  come  latini  erano  i  monaci  che  le  ordinarono.  L’ultima  iscrizione  greca, 
«  dell’anno  792  »,  secondo  leggerebbe  il  Rushforth  (99),  è  graffita  sopra  una  parete  dell’atrio  : 
K'ITAllQeiI  EN  Ivfì  etc.  Questa  non  si  riferisce  al  «  compimento  della  decorazione  pittorica 
del  vestibolo»,  ma  piuttosto  ad  un  sepolcro.^  Un  pittore  difficilmente  avrebbe  deposto  il 
pennello  per  graffire  la  data  con  una  punta. 


*  N.  Bullett.  1900,  292. 

^  La  rappresentazione  non  corrisponde  del  tutto  alla 
descrizione  che  fa  Sant’Atanasio  di  queste  tentazioni. 
Cfr.  Vita  Sancii  Afitonii,  8-10;  Migne,  Patr.gr.,  26, 
853  e  segg.,  858  e  segg. 

5  Simile  sbaglio  di  grammatica  offre  l’iscrizione  del 
donatore  di  un  affresco  della  chiesa  sotterranea  di 
San  Clemente:  t  IN  NOMINE  DNI  EGO  BENO  DE 


RAPIZA...  FINGERE  FECIT. 

^  S.  SoPHRONii  Pt.  hieros..  Vita  Mariae  Aegyptiacae, 
4,  35,  in  Migne,  Patr.  gr.  87,  3,  3722. 

5  II  bianco  cappuccio  di  Abbaciro  è  preso  dal  Rush¬ 
forth  (98)  per  «  bianchi  capelli  »  .  Un  simile  cappuccio 
si  vede  anche  in  una  pittura  di  San  Clemente. 

<5  Le  lettere,  nelle  quali  il  Rushforth  vede  la  data, 
fanno  parte  del  nome  del  defunto  o  della  defunta.  La 
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La  più  rozza  pittura  trovasi  nel  passaggio  dalLatrio  al  monastero,  costruito  nell’antico 
tempio  di  Augusto.  Vi  si  vedevano  sopra  ciascuna  parete  cinque  ligure  di  Santi,  fra  cui  i 
vescovi  Biagio  e  Basilio,  i  diaconi  Lorenzo  e  Stefano,  ed  inoltre  Benedetto,  Cristoforo  ed 
altri  che  non  possono  più  identificarsi.  Già  dalle  iscrizioni  stesse:  SCO  BLASIVS,  SCO  BA- 
SILIA  S  ‘  etc.,  si  rivela  la  barbarie  del  tempo.  Certamente  l’arte  non  poteva  giungere  più 
in  basso.  La  forma  del  pallio  sacro  accenna  al  secolo  xi.  In  questi  tempi  adunque  era 
aperto  ancora  il  passaggio  al  convento  attiguo;  per  conseguenza  non  fu  mai  alzato  il  pavi¬ 
mento  della  chiesa  edificata  nell’atrio.' 

11  Rushforth  (9)  ha  ragione  di  assegnare  la  distruzione  della  chiesa  all’incendio  che 
devastò  questa  parte  della  città  per  le  orde  di  Roberto  Guiscardo  nell’anno  1084.  Fra  le 
sue  pitture  difatti  non  esiste  alcuna,  che  possa  ascriversi  ad  un’età  posteriore.  Fi  poiché 
molte  di  esse  rappresentavano  Sant’Antonio,  e  queste  occupavano  il  posto  principale,  sopra 
l’altare  maggiore,  io  non  dubito  che  l’atrio  fosse  appunto  la  «  Ecclesia  Sancii  Antonii  »  di 
cui  si  fa  menzione  nei  Mirabilia.  Secondo  l’autore  di  questo  scritto,  did  Duchesne  attribuito 
al  1130  in  circa,  la  chiesa  in  questione  era  situata  accanto  al  «palazzo  di  Catilina»,  al  laciis 
htturiiac  ed  al  tempio  di  Vesta:  dunque  projario  dove  si  trova  il  nostro  atrio.  Inoltre  a  quel¬ 
l’epoca  essa  non  esisteva  più,  parlandone  i  Mirabilia,  come  di  cosa  già  scomparsa:  «  ubi 
fuit  ecclesia  Sancii  Antonii  ».^  La  sua  distruzione  conseguentemente  dovette  accadere  qual- 
. che  tempo  prima;  altrimenti  l’autore  non  ne  avrebbe  conservata  memoria.  L’intervallo  di 
tempo  corso  fra  l’incendio  ed  i  JMirabilia  fu  invero  minimo,  cioè  appena  50  anni.  Così 
tutto  converge  a  confermare  la  no.stra  convinzione  che  l’atrio  della  antica  diaconia  non 
fosse  altro  che  la  chiesa  di  Sant’Antonio. 


CONCLUSIONE. 

Nella  presente  disertazione  abbiamo  seguito  le  vicende  della  chiesa  di  S.  Maria  Antiqua 
dalla  sua  fondazione  fino  alla  sua  distruzione  cagionata  dal  terremoto.  Abbiamo  veduto  che 
il  suo  atrio  le  sopravisse  continuando,  per  altri  due  secoli,  a  servire  di  chiesa  in  onore  di 
Sant’Antonio,  finché  non  fu  anch’essa  violentemente  distrutta,  dall’  incendio.  Le  pitture,  che 
sono  rimaste  in  ambedue  le  chiese,  tibbracciano  in  tal  guisa  un’  epoca  di  circa  sette  secoli, 
poiché  le  più  antiche  sono  del  secolo  v,  e  senza  interruzione  si  seguono  poi  fino  alla  fine 
del  secolo  undecimo.  Questo  tesoro  di  pittura  rende  la  chiesa  di  S.  Maria  Antiqua  un  vero 
museo,  unico  nel  mondo,  di  dipinti  del  primo  medio-evo. 

Le  pitture,  che  in  questo  articolo  abbiamo  solo  leggermente  sfiorate,  ci  insegnano  come 
l’arte  fino  al  principio  dell’ottavo  secolo  si  mantenne  ad  una  certa  altezza  ;  fra  le  opere  infatti 
eseguite  sotto  Giovanni  VII  ve  n’è  qualcuna  assai  pregevole.  Furono  questi  gli  ultimi  sprazzi 
di  luce  che  l’arte  diede  in  Roma.  D’allora  in  poi  essa  andò  sempre  più  decadendo.  La  guerra 
alle  immagini  che  trasse  a  Roma  una  quantità  di  monaci  e  forse  anche  di  artisti,  non  valse 
a  migliorarla,  ma  aumentò  soltanto  il  numero  delle  pitture.  E  una  prova  questa  che  in  quel 


prima  è  certamente  un  C,  non  può  (juindi  in  ne.ssuna 
maniera  servire  ad  indicare  «  I4tsi)»  ;  la  seconda  sem¬ 
bra  un  11. 

I  Non  bCS,  come  il  De  Rossi  {Bull.,  1883,  142)  e  con 
Ili  tutti  gli  altri  hanno  letto. 

^  Lo  stesso  suppongono  anche  le  pitture  delle  tombe. 
Il  Rushforth  (95  e  99)  ammett.  invece  un  rialzamento. 

*  Duchesne,  Le  IJber  Censuuvi,  271  :  «luxta  earn  do- 


mum  fuit  palatium  Cateliue,  uhi  fuit  ecclesia  S.  An¬ 
tonii  ;  iuxta  quem  est  locus  qui  dicitur  Infernus...; 
ubi  (luidam  nobilis  miles,  ut  liberaretur  civitas,  re¬ 
sponso  suorum  deorum  armatus  proiecit  se,  et  clausa 
est  terra...  Ibi  est  templum  Vestae,  ubi  dicitur  in- 
ferius  draco  cubare,  sicut  legimus  in  Vita  beati  Sil¬ 
vestri».  Vedi  anche  Duchesne,  Santa  Maria  Antiqua, 
in  Mélanges,  1897,  15  e  seg. 
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tempo  a  Constantinopoli  ed  in  tutto  l’impero  devastato  dall’ Iconoclasmo  l’arte  non  si  trovava 
in  condizioni  migliori  di  quella  di  Roma. 

Alcune  delle  pitture  più  tarde,  della  chiesa  di  Sant’Antonio,  ci  mostrano  l’arte  in  tale 
'decadenza  da  farci  credere  quasi  impossibile  uir  risorgimento.  I  primi  albori  di  esso  si  co¬ 
minciano  a  manifestare  soltanto  negli  affreschi  eseguiti  a  San  Clemente  poco  dopo  il  1084. 
Così  la  devastazione  di  Roma  operata  dai  Normanni  sembra  abbia  iniziato  un  cambiamento 
in  meglio.  Le  molte  chiese  danneggiate  e  distrutte  esigevano  riparazioni  e  ricostruzioni  che 
alla  loro  volta  offrivano  largo  campo  ai  pittori  e  all’arte  in  generale.  Non  è  però  qui  il 
luogo  di  trattare  a  fondo  questa  ed  altre  questioni  connesse.  Ce  ne  occuperemo  nell’opera 
sulle  Pitture  medìoevah  di  Roma. 

Roma,  8  gennaio  1910. 

Giuseppe  Wilpert. 


LA  LOG(iETTA  AL  CAMPANILE  DI  S.  MARCO 


NO  TI-;  STOKICO-AR'riSTlCI  11'. 


IS  ALE  ad  epoca  abbastanza  remota  l’istituzione  in  A-^enezia  di 
un  Ridotto  o,  come  anche  allora  si  diceva,  di  una  loopia  ove 

'  Oo 

era  solita  convenire  e  trattenersi  conversando  la  nobiltà  vene¬ 
ziana.  Narra  il  Dolfin  '  nella  sua  cronaca  che  nel  1282  erasi 
decretata  l’erezione  di  cjuesto  <.<  redutto  o  I.oggia  dei  Nobili  »  : 
sorto  però  dapprima  nella  contrada  di  San  Basso,  solo  più 
tardi,  forse  nel  xv  secolo,  esso  fu  costrutto  alla  base  del  Cam¬ 
panile  di  San  Alarco,  sul  lato  prospiciente  la  Basilica  ed  il 
Palazzo  Ducale.  Quale  fosse  allora  la  struttura  architettonica 
della  Loggetta  noi  possiamo  solo  e  a  mala  pena  arguire  da 
cjualche  antica  incisione  del  Quattrocento  o  del  principio  del 
Cincpiecento,  in  cui  la  Loggia  si  intravvede  come  una  costru¬ 
zione  alquanto  bassa,  d’aspetto  assai  umile  e  disadorno,  poco  dissimile  dalle  botteghe  di  legno 
che  si  addossavano  sui  due  lati  liberi  del  Campanile;  coperta  da  un  tetto  a  spiovente,  essa 
aveva  nel  centro  delhi  sua  facciata  una  ])orta  e  ai  lati  due  ampi  veroni,  come  ci  si  mostra 
nella  incisione  del  Reuwich  del  i486,  nella  Poregriuatio  del  Breydembach  o  nei  Paesi  imova- 
iiiente  ritrovati  editi  a  A^enezia  da  Zorzi  de  Rusconi  nel  1517.^ 

Solo  nel  secolo  xvi  la  Loggia  ricevette  l’aspetto  e  l’importanza  di  grande  monumento 
d’arte:  solo  allora  la  rozza  e  povera  costruzione  si  trasformò  per  il  genio  di  Jacopo  Sanso¬ 
vino  in  ricca  e  suntuosa  fabbrica,  ove  accanto  alle  rare  breccie  orientali  furono  signorilmente 
profusi  tesori  d’arte  decorativa. 

Tra  le  fabbriche,  sorte  numerose  a  Venezia  in  quel  fortunato  periodo  di  splendore 
d’arte,  che  tenne  dietro  agli  anni  paurosi  di  guerra,  con  cui  s’apre  a  Venezia  il  xvr  secolo, 
la  Loggetta  occupa  un  posto  di  notevole  importanza  poiché  oltre  all’offrirci  un  interessante 
esempio  di  architettura  classica,  essa  ci  tramandò  incastonate  nella  sua  facciata  decorazioni 
j)lastiche  in  marmo  e  in  bronzo,  fra  le  più  belle,  che  la  scultura  veneziana  del  Cinquecento 
abbia  prodotto.  In  tal  modo  la  Loggetta  accoglie  in  sé  il  duplice  pregio  di  monumento 
architettonico  e  di  plastica  decorazione;  in  essa  gli  elementi  costruttivi  sì  strettamente  si 
connettono  e  vicemlevolmcnte  si  integrano  coi  motivi  ornamentali,  da  formare  piuttosto  che 
una  vera  e  propria  costruzione  architettonica,  una  decorazione  plastica,  vivacemente  pitto¬ 
rica,  creazione  di  un  artista,  che  alla  sapienza  dell’architetto  riuniva  la  fresca  e  spigliata 
fantasia  del  decoratore. 


'  Galijccioi.i,  Delle  ìnemorie  venete  auliche,  1795,  ^  Molmhnïi,  Venezia  nella  vita  privata,  voi.  II, 

libro  I,  cajr.  Adii,  pag.  240.  pag-  66. 
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Francesco  Sansovino  'ci  fa  sapere  come  nel  1489  la  Log^etta  fosse  rimasta  assai  dan- 
neggiata  in  seguito  alla  caduta  di  una  folgore,  che  percosse,  sfasciamlola,  la  guglia  del 
Campanile  e  come  solo  nel  secolo  successivo  la  Signoria  veneziana  pensasse  di  ricostruire 
la  fabbrica  rovinata  su  progetto  di  Jiicopo  suo  padre:  però  noi  apprendiamo  da  un  docu¬ 
mento  rinvenuto  dal  Paoletti,  ^  che  nello  stesso  anno  del  disastro  Sebastiano  Mariani  da 
Lugano  provvedeva  legnami  per  il  restauro  della  Treggia,  e  sappiamo  inoltre  che  nel  15  ii 
la  «...  lozetta  dii  campanil  dove  si  riducono  patrici ...»  era  stata  ridotta  a  mal  partito 
«  ...per  le  piere  cazeva  dii  campanil...’  »  in  causa  di  una  forte  scossa  di  terremoto.  T.a 
massiccia  ed  alta  torre  di  San  Marco  fu  per  l’umile  J^oggetta,  che  si  adagiava  ai  suoi  piedi, 
minaccia  perenne  di  imminente  pericolo:  questi  due  insigni  monumenti  subirono  entrambi 
quasi  sempre  uguali  vicende  nella  loro  vita  secolare,  finché  da  ultimo  il  fatale  crollo  dell’uno 
provocò  la  miserevole  rovina  dell’altro,  che  si  infranse  sepolto  sotto  le  macerie  del  colosso. 

Quando  fu  Jacopo  Sansovino  incaricato  di  costrurre  il  nuovo  edificio,  il  nuovo  convegno 
dei  patrizi  veneziani?  Il  Temanza '' e  gli  altri  studiosi,  che  della  Loggetta  ebbero  in  qualche 
modo  ad  occuparsi  posero  intorno  al  1540  l’inizio  dei  lavori  costruttivi;  solo  il  Paoletti  ’ 
basandosi  su  nuove  testimonianze  antecipò  di  un  anno  questa  data.  Certamente  non  si  errò 
supponendo  che  intorno  a  quest’epoca,  quando  già  erano  state  gettate  le  fondamenta  e  ini¬ 
ziata  la  costruzione  di  altri  mirabili  edifici  come  la  Zecca  e  la  meravigliosa  Libreria,  si  pen¬ 
sasse  di  rinnovare  una  fabbrica  quale  la  Loggetta,  così  notevole  per  la  località  ove  era 
posta  e  per  l’ufficio,  a  cui  era  destinata.  Fu  senza  dubbio  il  bisogno  d’intonare  il  povero  e 
disadorno  edificio  con  la  ricchezza  architettonica  ed  ornamentale  delle  fabbriche,  che  le  erano 
e  le  stavano  sorgendo  d’attorno,  che  dovette  indurre  la  Signoria  a  commettere  la  rifabbrica 
della  Loggia  ad  Jacopo  Sansovino,  proto  di  San  Marco;  la  causa  occasionale,  che  sollecitò 
l’esecuzione  di  questo  progetto,  fu  assai  probabilmente  il  nuovo  disastro  che  nell’agosto 
del  1537  colpì,  per  lo  scoppio  di  un  fulmine,  il  Campanile,  e  la  conseguente  rovina  provocata 
nella  Loggetta.^  Proprio  in  questo  stesso  anno,  alcuni  mesi  dopo,  ai  20  di  novembre,  Pietro 
Aretino  così  scriveva  al  suo  amico  Jacopo:  «  ...che  bel  vedere  farà  l’edificio  di  marmo  e 
di  pietre  miste  ricco  di  gran  colonne  che  dee  murarsi  appresso  la  detta  (Libreria)!  egli 
havrà  la  forma  composta  di  tutte  le  bellezze  dell’architettura  servendo  per  loggia,  nella 
quale  spasseggeranno  i  personaggi  di  cotanta  nobiltade ...’».  La  Loggetta  dunque  nel 
novembre  del  1537  non  era  ancora  incominciata,  ma  di  essa,  io  penso,  fosse  già  stato  allora 
concepito  il  modello,  tanto  chiare  e  precise  sono  le  espressioni  adoperate  dall’Aretino  a  ren¬ 
derne  l’imagine:  l' edificio  di  marmo  e  di  pietre  viiste  ricco  di  gran  colonne,  in  cui  si  doveva 
accogliere  la  forma  composta  di  tutte  le  bellezze  dell' architettura,  risponde  pienamente  ai 
caratteri  architettonici  della  Loggetta  sansoviniana,  preziosa  per  le  breccie  rarissime,  leggia¬ 
dramente  pittorica  per  la  gaiezza  di  colori  dei  suoi  marmi  svariati,  delle  sue  colonne  com¬ 
posite.  Se  non  che  numerosi  documenti  rinvenuti  nell’Archivio  dei  Procuratori  de  supra 
concorsero  a  confermare  quanto  logicamente  si  poteva  dedurre  dal  brano  della  lettera  citata. 
La  Loggetta  fu  sicuramente  iniziata  verso  la  fine  del  1 537  :  ®  rapidamente  condotta  innanzi 
in  breve  tempo,  nel  gennaio  (m.  v.)  del  1539  si  attendeva  già  ad  adornarla  con  bassorilievi^ 
e  intorno  allo  stesso  tempo  si  provvedeva  ad  acquistar  «...  la  chadena  del  volto... '°» 


’  Fkancesco  Sansovino,  Venetia  città  nobilissima, 
1583,  C.  ìli. 

^  P.  Paolktti,  V architettura  e  ta  scultura  del  Ri- 
naschnento  a  Venezia,  pag.  262. 

5  Marin  Sanudo,  Diarii,  voi.  12,  pag.  80. 

^  T.  Temanza,  Vite  dei  più  celebri  architetti  e  scul¬ 
tori  vefieziani,  1778,  pag.  231. 

5  P.  Paoletti,  op.  cit.,  pag.  221. 

^  Archivio  di  Stato  in  Venezia.  Proc.  di  San  Marco 
de  supra.  Gassier  Chiesa,  reg.  n.  2,  1534-41. 


7  P.  Aretino,  Lettere.  Parigi,  1609,  libro  I,  c.  191  v. 

*  Arch,  dei  Proc.  de  supra,  busta  74,  proc.  t68, 
c.  21,  1579  .  ..  Spese  fatte  in  la  Loza  dal  Canipaniel 
da  dì  .  .  .  1537  fino  1580  —  due.  4258  s.  14. 

9  Archivio  dei  Procur.  de  supra.  Gassier  Chiesa, 
reg.  n.  2,  1534-4'- 

Archivio  dei  Procur.  de  supra.  Gassier  Chiesa, 
reg.  n.  2,  1539,  18  fevrer  ;  «Per  fabricha  de  la  loza. 
A  m°  Piero  favro  per  fero  auto  da  lui  per  la  chadena 
del  voltto  de  la  ditta  loza...  ». 
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ed  a  coprire  il  tetto  di  piombo,  mentre  verso  la  fine  del  1540  Jacopo  Sansovino  rilasciava  le 
ultime  polizze  a  maestro  Paulo  de  S.  ÌNlichicd  taiapiera  de  Verona  jier  pag'amento  di  «  piere 
rose  la  dato  per  la  loza . . .  ‘  ».  Tra  queste  due  date  pertanto),  tr.i  il  1537  e  il  1340  noi  pos¬ 
siamo  comprendere  la  costruzione  della  Loggia:  ad  ogad  modo  nei  lugdio  del  1542  essa  doveva 
esser  compiuta,  almeno  nel  suo  insieme  iircfiitettonico,  se  Pietro  (rrimani  procuratore  di 
San  jMarco  stabiliva  che  in  luogo  di  «...  Alarcus  Theutonicus  qui  dudum  fuerat  electus  et 
deputatus  iid  custodiam  Lobie  nove  platee  S.  Marci...  »  si  dovesse  assumere  «  ...Jacobum 
famulum ...  ^  ». 

Di  c^uesto  tempo  però  mancava  ancora  aU’ornatissima  facciata  della  Loggetta  la  sua 
decorazione  {liù  importante:  le  quattro  nicchie  incavate  negli  intercolunni  si  aprivano  ancor 
vuote,  prive  delle  statue  mitologiche,  alia  cui  esecuzione  attendeva  lo  stesso  .Sansovino. 
Al  febbraio  del  1540  risale  la  prima  notizia  che  noi  possediamo  su  queste  statue,  a  conto 
delle  quali  il  .Sansovino  riceveva  allora  duecento  ducati  :  ^  negli  anni  successivi  il  cassiere 
della  chiesa  di  .San  ÌMarco  non  manca  di  registrare  polizze  di  jJagamento  saldate  al  Sansovino 
per  l’esecuzione  di  queste  quattro  figure  di  bronzo,  finché  il  io  febbraio  1545  i  Procuratori 
de  supra  deliberano  di  assegnare  ad  Jacopo  .Sansovino  la  somma  di  seicento  ducati  «...  per 
integro  pagamento...  dell’opera  sua. »  Oltre  alle  quattro  figurazioni  mitologiche  del  dio 
Apollo,  di  iMercurio,  della  dea  della  Pace  e  di  Minerva,  poste  entro  le  nicchie  nella  facciata 
della  Loggia,  Jacopo  .Sansovino  plasmò  ad  ornamento  di  questa  sua  fabbrica  elegantissima, 
il  gruppo  in  terracotta  della  Vergine  e  del  putto  col  San  (Tiovannino  ai  piedi:  il  gruppo, 
che  reca  anch’esso  il  nome  dell’artista,  fu  collocato  entro  una  nicchia  nella  parete  di  fondo 
della  Loggia,  in  epoca  certamente  posteriore  al  compimento  delle  quattro  figure  mitologiche: 
se  ne  fa  solo  menzione  in  un  documento  del  20  marzo  1565  '  in  cui  il  Sansovino  si  rivol¬ 
geva  ai  procuratori  e  li  supplicava  di  bouifficargli  «  ...l’imagine  di  nostra  Donna  per  me 
fatta  posta  nella  Lozetta . .  U  »  :  per  questo  gruppo  e  per  la  portella  all’altare  del  Sacramento 
a  .San  ÌMarco  il  .Sansovino  aveva  chiesto  e  riscoteva  l’ultimo  di  febbraio  del  1566  ducati  85 
in  compenso  delle  spese  da  lui  sostenute  «...  per  esser  state  fatte  tutte  dette  spese  et  opere 
del  denaro  di  borsa  di  me  Jacopo...^  ». 

A  provvedere  alla  sorveglianza  e  alla  manutenzione  di  questo  insigne  monumento,  nel 
maggio  del  1548  i  procuratori  elessero  un  custode:  lo  si  incaricò  di  «  ...governar  la  loza 
della  jiiazza  di  .S.  Marco...  »  di  aprirla  «  ...alla  Marangona  la  matina  et  serarla  a  nona  et 
poi  aprirla  a  vespero  et  serarla  la  sera;  ...allo  inverno  tenir  in  quella  sezendelli  impi- 
zadi...  »  impedire  che  si  facessero  innanzi  alla  facciata  o  sopra  il  coperto  «  ...al  tempo 
della  zuoba  grasso  soler!  de  ninna  sorte ...»  e  che  in  alcun  modo  venisse  occupata  nel 
giorno  della  .Senza,  non  ^permettendo  inoltre  di  collocar  tende  o  baraccamenti  dinanzi  «...  ma 
lassar  quella  spaciosa  acciò  sia  veduta  la  bellezza  sua  cj^ual’è  sta  fatta  con  tanta  spesa...  *  ». 

Vedemmo  già  come  per  antica  consuetudine  la  Loggia  di  Piazza  avesse  sempre  servito 
di  convegno  ai  nobili  patrizi  veneziani  :  perchè  rispondesse  a  questo  scopo  Jacopo  Sanso¬ 
vino  rifabbricandola  aveva  ideata  la  nuova  costruzione  con  due  ampi  veroni  sul  dinanzi. 


'  Doc.  citato. 

^  Arch.  Proc.  de  supra.  Atti  e  Terminazioni,  1542, 
20  luglio. 

5  Trovo  opportuno  di  riportare  qui  interamente  la 
nota  del  Cassier  Chiesa,  per  togliervi  l’errore  in  cui 
incorse  trascrivendola  Laura  Pittoui  a  pag.  206  del 
suo  recente  lavoro  su  Jacopo  Sansovino,  scultore,  Ve¬ 
nezia,  1909.  —  Arch.  Proc.  de  supra.  Cassier  Chiesa 
n.  2,  1534-41,  1540,  21  fevrer.  Per  s.  Jac  Sainsovin 
nostro  protto  A  cassa  contadi  a  lui  duct>  cinquanta 
per  parte  de  una  poliza  de  sua  mano  de  15  del  pre¬ 


sente  de  ducati  dusento  et  sono  a  conto  delle  figure 
de  bronzo  el  die  far  per  la  loza  delli  qual  Ihavera 
a  mostrare  conto  ». 

Arch.  Proc.  de  supra.  Liber  actorum,  n.  123,  c.  9. 

5  Arch.  Proc.  de  supra,  busta  77^  pag.  i8r,  c.  34, 
e  vedi  anche  il  mio  studio  Di  alcuni  bassorilievi  at¬ 
tribuiti  ad  Jacopo  Sansovino  in  Arte,  anno  XII,  1909, 
fascicolo  IV. 

^  Doc.  precedentemente  citato. 

7  Arch.  Proc.  de  supra.  Liber  Actorum  7°,  c.  72. 

8  Arch.  Proc.  de  supra,  busta  74,  proc.  169,  c.  3. 
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aperti  ai  lati  del  portone  centrale,  donde  i  patrizi  potevano  godere  del  passeggio,  delle  feste, 
processioni  e  cortei  svolgentesi  lungo  la  piazza  e  la  piazzetta  dinanzi  alla  Basilica  d’oro  ed 
al  gotico  palazzo  della  Signoria. 

l'ale  uso  parve  cessare  cogli  anni  (non  so  per  quale  ragione)  finché  nel  i.sóg  adì  22  set¬ 
tembre,  il  Consiglio  dei  X  stabiliva  di  adibire  la  Logg'etta  a  residenza  di  una  guardia  d’onore 
che  sotto  il  comando  di  3  procuratori,  alternantesi  di  mese  in  mese  fra  le  3  procuratie  de 
supra,  de  citra,  de  infra,  doveva  raccogliersi  «...  per  dignità  della  Signoria...  et  per  sicurtà 
ancora...’  »  durante  le  riunioni  del  Maggior  Consiglio:  agli  ordini  di  Giovanni  di  Leze  il 
Vecchio,  di  Giovanni  da  Tregge  il  giovane  cavaliere  con  la  Stola  d’oro  e  Marchiò  Michiel 
tutti  in  veste  cremisina,  il  1°  ottobre  1569  si  riunì  per  la  prima  volta  la  guardia  armata 


Fig.  I  —  La  Loggetta  nella  antica  forma  ideata  da  Jacopo  Sansovino 
l'Incisione  di  Giacomo  Franco). 


composta  di  cinquanta  maestranze  dell’Arsenale  ;  ^  la  Loggia  era  tutta  decorata  nell’interno 
da  una  spalliera  di  arazzo  «  ...a  boscagia  fina...  ^  ». 

Tralasciato  così  l’antico  costume,  la  Loggetta  rimaneva  a  lungo  chiusa,  sebbene,  oltre 
ad  ospitare  la  guardia  d’onore,  essa  accogliesse  sovente,  per  le  loro  riunioni,  i  Procuratori 
de  supra.  Nel  1734  la  T.og'getta  fu  inoltre  destinata  ad  un  nuovo  ufficio:  vi  convennero  per 
la  prima  volta  ai  5  d’aprile  il  Savio  cassiere  del  Collegio  ed  altri  magistrati  per  presiedere 
all’estrazione  del  pubblico  Lotto  ;  '''  consuetudine  questa,  che  unica  fra  le  altre,  a  cui  aveva 
servito  la  Loggia,  fu  mantenuta  fino  ai  nostri  giorni. 

Nell’esporre  in  succinto  le  varie  vicende,  cui  frequentemente  nella  sua  vita  secolare  andò 
soggetta  la  Loggia  di  Piazza,  io  mi  tratterrò  specialmente  ad  illustrare  due  fra  i  numero- 


’  Arch.  Proc.  de  supra,  busta  71,  proc.  155  B,  fa¬ 
scicolo  n.  3. 

^  Grevemboch  J.,  Gli  H obi  ti  de’  Veneziani,  voi.  II, 
c.  13  (Museo  Civico  di  Venezia). 


5  Arch.  Procur.  de  supra,  Gassier  Chiesa,  reg.  3, 
156S-80. 

Grevemboch  ].,  op.  cit. 
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sissimi  restauri,  che  in  essa  si  praticarono,  cjuelli  cioè  eseguiti  verso  la  metà  del  Sei  e  del 
vSettecento  perchè  appunto  da  entrami:)!  (4ueste  opere  di  parziale  rinnovamento  la  Log'getta 
uscì  notevolmente  modificata  nella  sua  struttura  architettonica. 

Coll’aiuto  di  documenti  inediti  e  di  incisioni  o  cpiadri  rappresentanti  la  Loggetta  nelle 
sue  varie  fasi,  noi  tenteremo  di  rifare  il  cammino  ilei  secoli,  ripresentando  l’edificio  nei 
suoi  vari  momenti,  dal  tempo  in  cui  Jacopo  Sansovino  la  eresse  ai  piedi  della  massiccia 
torre  di  San  Marco,  fino  al  giorno  f'unesto  in  cui  essa  scomparve  sotto  le  rovine  del  cam¬ 
panile. 

Una  testimonianza,  '  di  prezioso  aiuto  nella  storia  artistica  del  nostro  monumento,  è  la 
figmrazione  (fig.  i)  che  della  Loggetta  Giacomo  Franco  incideva  sulla  fine  del  ’500  o  sul 
principio  del  secolo  seguente;^  l’edificio  sansoviniano  vi  appare  nella  sua  forma  primitiva, 
privo  ancora  delle  sovrapposizioni  posteriori,  che  ne  modificarono  profondamente  la  linea 
d'insieme,  aggiungendo  nuovi  elementi  decorativi  ed  architettonici.^ 

Studiando  l’incisione  del  Franco  e  mettendola  a  riscontro  con  i  vari  aspetti,  che  la  T.oggia 
assunse  in  altri  momenti  della  sua  vita,  ci  colpiranno  facilmente  le  divergenze  notevoli,  che 
distinguono  la  primitiva  Loggetta  sansoviniana  dalle  successive  forme,  che  essa  ebbe  poi. 
Jacopo  wSansovino  aveva  concepito  la  nuova  Imggetta  come  una  costruzione  distintamente 
ifivisa  in  due  ordini  sovrapposti  rimo  all’altro  :  la  parte  inferiore  del  nuovo  edificio,  pog¬ 
giante  su  uno  zoccolo  massiccio,  costituiva  il  corjoo  principale  della  Loggia  e  su  di  esso 
s’elevava  la  parte  sipjeriore  decorata  con  cinque  bassorilievi  marmorei,  cui  coronava  una 
seguente  balaustrata.  Nella  parte  inferiore  si  aprivano  tre  grandi  fori  ad  arco  a  tutto  S'osto  : 
l’apertura  di  centro  costituiva  l’ingresso  alla  sala,  a  cui  si  accedeva  salendo  cinc}ue  gradini 
dal  livello  della  piazza;  le  altre  due  aperture  laterali  di  eguali  proporzioni  di  quella  al  centro, 
avevano  la  forma  di  ampi  veroni,  con  bassi  parapetti  marmorei.  Fra  apertura  e  apertura  si  rizza¬ 
vano  otto  colonne  d’ordine  composito  e  fra  colonna  e  colonna  trovavano  posto  quattro  nicchie 
racchiudenti  statue  di  bronzo,  motivo  architettonico,  che  ritorna  nella  vasta  sala  inferiore 
della  Scuola  della  ^Misericordia  in  Venezia  dallo  stesso  Sansovino  eretta;  i  plinti,  su  cui 
posavano  le  colonne,  avevano  le  faccie  decorate  da  figurazioni  di  divinità  marine  e  fra  plinto 
e  plinto  sotto  e  sopra  ad  ogni  nicchia  apparivano  leggiadri  bassorilievi,  svolgenti  scene 
mitologiche,  in  relazione  forse  alie  gesta  degli  iddìi  raffigurati  nelle  statue  di  bronzo  ;  teste 
di  Meduse  e  maschere  virili  decoravano  le  chiavi  degli  archi  ed  eleganti  figure  di  Vittoria, 
con  corone  d’alloro  ed  emblemi  di  pace  si  adagiavano  flessuosamente  negli  spicchi  degli 
archi. 

Sulla  ricca  trabeazione  composita  i^oggiava  la  parte  superiore  dell’edificio  :  l’attico  assai 
pesante  non  si  stendeva  per  tutta  l’intera  lunghezza  del  corpo  inferiore  della  fabbrica,  ma 
solo  occupava  lo  spazio  compreso  fra  le  colonne  interne  degli  esterni  intercolunni:  in  cor¬ 
rispondenza  alle  colonne  comjiosite  della  parte  inferiore  si  elevavano  sei  nudi  pilastrini,  che 
dividevano  l’intero  attico  in  cinque  campate  di  dimensioni  fra  loro  diverse:  le  maggiori 
rispondevano  alle  tre  aperture  di  sotto,  le  due  di  proporzioni  minori,  agli  intercolunni  centrali. 

I.e  cincpie  campate  racchiudevano  figurazioni  allusive  alla  potenza  marittima  e  terrestre 
della  Repubblica  e  putti  reggenti  stemmi  su  trofei  d’armi  ;  sulla  cornice  deU’attico  si  sten¬ 
deva,  ultimo  coronamento  della  fabbrica,  una  balaustrata  a  colonnine  e  pilastri.  Da  questa 
serie  di  bassorilievi  e  decorazioni  figurate  e  più  ancora  dal  vario  colore  dei  marmi,  che  la 


‘  CicooiJA  Emmanuei.e,  Pelle  iscrizioni  veneziane, 
voi.  V,  pag.  442. 

^  Giacomo  Franco,  Gli  Habili,  parte  II,  pag.  39 
(Museo  Civico  di  Venezia). 

5  Più  confusamente  che  nell'incisione  del  Franco  la 
Loggetta  appare  ancora  nella  primitiva  forma  sanso¬ 
viniana  sullo  sfondo  di  un  cpiadro  attribuito  al  Tin¬ 


toretto,  proprietà  della  Galleria  del  castello  di  Duino 
('Prieste),  rappresentante  l’ingresso  del  doge  Maurizio 
Grimani  (Vedi  Caprin,  l'rieste.  Collezione  di  mo¬ 
nografie  illustrale)  e  neW Adultera  dinanzi  a  Cristo  di 
Bonifazio  Fitati  nella  R.  Galleria  di  Venezia.  (Canta- 
LAMESSA  G.,  La  Loggetta  del  Sansovino  in  Rassegna 
d’Arte.  anno  II,  n.  io,  pag.  154). 
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VEDVTA  DELLA  LOGGET.TA  IN  PIAZZA  DI >S.  MARGO 

Arclîitpttip'a -S^oiuiTO  .  ■  .  '^v^ 


Fig.  2  —  La  Loggetta  dopo  i  restauri  del  seicento 
(Incisione  di  Luca  Carlevaris). 

intemperatamente  e  licenziosamente  una  esagerata  sovrabbondanza  di  statue  ed  ornamenti, 
colorendo  la  facciata  della  sua  fabbrica  su  una  gamma  così  varia  e  festosa  di  tinte. 

L’accademico  devoto  alle  leggi  vitruviane,  tutto  compreso  della  grave  maestà  classica 
non  poteva  non  condannare  come  un  delitto  di  lesa  classicità,  la  nobile  prova  di  un  artista 
che  seguendo  la  sua  fantasia  s’era  prefisso  di  adattare  la  Loggetta  ad  uno  scopo  decorativo, 
costringendo  gli  elementi  dell’arte  classica  ad  esprimere  un  suo  pensiero  di  gioia  e  di  brio,  into¬ 
nando  gli  svariati  marmi  della  sua  fabbrica  colla  festa  di  colori  e  di  luce  della  Basilica  d’oro. 

Nella  critica,  che  il  Selvatico  muove  all’opera  del  Sansovino,  giustamente  egli  fa  notare 
alcune  disarmonie  di  proporzioni  e  di  rapporti  che  non  possono  non  colpire  l’occhio  del 


‘  Selvatico.  Scultura  ed  architettura  veneziana,  pag.  235. 


rivestono,  la  Loggetta  acquistò  quel  suo  aspetto  tanto  pittorescamente  gioioso.  Su  una 
forte  tonalità  di  brocatello  rosso  di  Verona,  che  largamente  ricorre  su  tutta  la  facciata  e  a 
cui  si  accompagnano  il  bel  verde  cupo  di  l'essaglia  e  le  strisele  venate  in  azzurro  del  can¬ 
dido  marmo  greco  o  del  paonazzetto,  spiccano  le  otto  preziose  colonne  di  breccie  asiatiche 
ed  africane,  dai  più  leggiadri  e  variciti  colori. 

Cosi  adorno  di  bassorilievi  e  di  statue,  tanto  pittorico  nella  linea  e  nel  colore,  Jacopo 
.Sansovino  aveva  ideato  il  nuovo  ridotto  della  nobiltà  veneziana. 

Fu  questo  carattere,  dirò  così,  di  pittoricità,  rimproverato  spesso,  e  a  torto,  io  credo, 
al  Sansovino  contro  il  quale  si  appuntarono  le  critiche  degli  accademici  vissuti  intorno  alla 
metà  dell’Ottocento.  .Si  trovò  allora  biasimevole  che  un  architetto  a  cui  era  stata  concessa 
«  ...  la  massima  libertà  senza  limiti  per  porre  e  statue  e  bassorilievi  e  membrature  architet¬ 
toniche  di  bronzo...  ‘  »  avesse  espresso  il  suo  pensiero  con  sì  poca  nobiltà  classica  usando 
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rig'uardante  :  se  non  che  giova  pur  osservare  che  la  maggior  parte  degli  errori  attribuiti  al 
Sansovino,  non  al  Sansovino  ma  ad  altri  devono  essere  rimproverati. 

Ib’ampio  terrazzo  entro  cui,  per  usar  una  espressione  del  .Selvatico  «...  s’afFoga  la 
parte  più  importante  deH’opera...  »  fu,  come  vedremo,  adattato  alla  facciata  della  Imgg'etta 
in  epoca  posteriore  e  l’eccessiva  altezza  dell’attico,  alto  cpianto  le  colonne  coi  loro  capitelli, 
fu  resa  ancor  più  grave  dall’aggiunta  dei  due  bassorilievi  laterali,  compiuta,  come  si  sa,  nel 
.Settecento,  mentre  l’eseg'uità  dei  plinti  delle  colonne  composite,  notata  a  buon  dritto  dal 
Selvatico,  acquistava,  secondo  il  progetto  sansoviniano,  una  notevole  robustezza  dall’alto  e 
massiccio  zoccolo  su  cui  poggiava  l’intera  loggia  e  che,  collegandosi  strettamente  all’ordine 
inferiore  della  fabbrica,  dava  ad  essa  un  aspetto  più  solido  e  proporzionato  in  rapporto 
all’enorme  attico,  che  su  di  essa  posa.  Nè  potrà  sfuggire,  osservando  l’incisione  del  Franco, 
il  lodevole  artificio,  con  cui  il  .Sansovino  tentò  di  collegare  il  muro  di  fondo,  contro  cui 
poggiava  la  Loggia,  colla  Loggia  stessa,  facendo  l’ordine  superiore  della  sua  fabbrica  di 
lunghezza  uguale  della  canna  del  Ctinp^anile.  Caduta  in  condizioni  miserevoli  per  il  lungo 
abbandono  e  per  l’ingiuria  deg'li  anni,  danneggiata  sovente  da  le  gravi  rovine  del  Campa¬ 
nile,  la  Loggetta  a  mezzo  il  secolo  xvil  dapprima  e  di  poi  ancora  nel  secolo  appresso  subi 
importanti  restauri  ;  i  quali  se  pur  valsero  a  salvarla  da  un’intera  rovina,  contribuirono  però 
a  farle  mutar  forma  ed  aspetto,  deturpandola;  nè  fu  estraneo,  io  credo,  a  questa  parziale 
opera  di  riunovamento  il  mutato  ufilìcio  a  cui  la  Loggia  doveva  servire.  Insufficiente  ad  acco¬ 
gliere  la  numerosa  guardia  d’onore,  si  pensò  probabilmente  allora  di  rimediare  alla  ristret¬ 
tezza  della  sua  area  aprendo  sul  dinanzi  un  ampio  terrazzo,  il  cui  progetto  spetta  forse  a 
lòaldassare  Longhena,  proto  in  quel  tempo  della  Procuratia  de  supra. 

Tale  importante  opera  di  restauro,  con  cui  si  apre  una  nuova  fase  nella  vita  artistica 
della  Loggetta,  si  prolungò  per  un  periodo  di  ben  dieci  anni:  iniziati  i  lavori  nel  1653,  in 
seguito  ad  un  grave  danno  j^rodotto  nella  Loggia,  (la  cui  facciata  smossa  e  rovinata  da  alcuni 
massi  caduti  per  lo  scoppio  di  una  saetta,  dall’alto  del  Campanile,  presentava  serio  pericolo  ‘) 
essi  furono  interrotti  per  qualche  anno,  finché  ripresi  nel  1663  si  completarono  in  breve  tempo. 
Dice  infatti  una  tcriiiiuazioiie  del  22  aprile  1663:  «  ...essendo  stato  fatto  il  disegno  sin 
ranno  1653  della  Lozetta  nel  modo  che  hora  si  vede  per  la  mag'gior  parte  fabbricata  et 
mancandovi  dalla  parte  sinistra  della  detta  Lozetta  di  fuori  le  Colonelle  et  altro  per  pareg¬ 
giarla  al  restante  che  è  profetionato . . .  ^  »  si  dava  incarico  al  procuratore  cassier  di  «  ...far 
dar  quanto  prima  perfettione  alla  parte  imperfetta  sopradetta  et  di  più  levar  li  due  para¬ 
petti  di  pietra  che  dividono  la  parte  di  dentro  da  quella  di  fuori  della  ditta  Lozetta...  ». 

In  che  consistevano  le  modificazioni  che  già  erano  state  deliberate  e  di  cui  si  sollecitava 
il  compimento?  Lasterà  solo  confrontare  l’incisione  del  Franco  col  disegno  che  della  Log¬ 
getta  Luca  Carlevaris  eseguiva  quando  già  cjuesti  lavori  erano  stati  compiuti  (fig.  2)  per 
conoscere  quale  fosse  la  nuova  forma  della  Loggia.  Aperta,  come  già  dissi,  un’ampia  ter¬ 
razza  sul  dinanzi,  ^  la  si  recinse  tutt’intorno  da  una  balaustrata  a  colonelle  di  marmi  colo¬ 
rati  in  rosso  :  i  due  ampi  veroni  laterali,  tolti  i  parapetti,  si  trasformarono  in  portoni,  simili 
a  quello  centrale,  mentre  le  due  finestre  a  lunetta  aperte  una  per  lato  sui  muri  di  fianco 
venivano  cambiate  nelle  due  grandi  trifore  protette  «...  con  razi  di  ferro  a  dissegno  a  fe- 
riade . . .  ».  Nè  si  trascurò  allora  di  riordinare  e  di  dar  nuovo  assetto  all’interno  della  Loggia: 


’  Arch.  Proc.  de  supra,  busta  74,  pag-.  r6S. 

^  Ardi.  Proc.  de  supra.  Atti  e  7'eriniiiazioui ,  re¬ 
gistro  146,  c.  169. 

5  II  Martinioni  nelle  sue  aggiunte  alla  ìlnelia 
città  nohitissinia  di  Francesco  Sansovino,  edite 
nel  1663,  cosi  scriveva:  «  Mentre  si  è  per  stampare 
questi  fogli  hanno  datto  principio  ad  ima  aggiunta  a 
detta  Loggetta  esteriormente  dinanzi  alla  sua  facciata: 
ma  perché  si  vede  più  hora,  se  non  il  suolo,  si  pe¬ 


nerà  il  suo  finimento  dietro  di  <]uest’o]iera  » . 

Arch.  Proc.  de  supra.  Scontro  Chiesa,  registro 
n.  34,  1653,  28  febbraio.  Cfr.  anche  il  Frontespizio 
della  ì'ef/etia  città  nobilissima,  edita  nel  1663,  in  cui 
è  figurata  la  Piazza  e  la  Piazzetta  e  la  Prospettiva 
della  Seconda  Piazza  di  San  Marco,  negli  Habiti  an¬ 
tichi  e  moderni  di  Cesare  Vecellio,  1590  a  c.  120  t. 
Le  polizze  di  fatture  e  spese  pagate  a  muratori,  fa¬ 
legnami,  fabbri,  scalpellini  sono  tutte  segnate  nel  re- 
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al  posto  degli  arazzi,  che  provvisoriamente  si  stendevano  lung'o  le  i)areti  allorché  sedeva  la 
guardia  d’onore  durante  le  riunioni  del  Maggior  Consiglio,  si  stalnll  nel  dicembre  del  1653, 
di  costrurre  tutt’intorno  alti  bancali  di  noce  con  pilastrini  e  capitelli  d’ordine  dorico  ‘  e  si 
dava  incarico  a  Pietro  Liberi  pittore,  di  decorare  il  soffitto  rappresentandovi  nel  mezzo 
Venezia  e  la  Gloria  ai  lati  del  doge  Molili  e  le  figurazioni  allegoriche  della  Carità  e  della 
Prudenza  ne  due  quadri  laterali.  ^ 

Così  riordinata  la  Logg'etta  arrivò  ai  primi  decenni  del  Settecento  quando  nuovi  restauri 
si  resero  necessari:  se  le  sue  condizioni  statiche  per  i  molti  cedimenti  e  dislocamenti  non 
erano  allora  troppo  rassicuranti,  non  meno  miserevole  doveva  essere  l’aspetto  a  cui  l’abban¬ 
dono  e  l’incuria  di  molti  anni  avevano  ridotto  l’insigne  e  ricco  edificio.  «  Recetacolo  de 


Fig.  3  —  La  Loggetta  dopo  i  restauri  del  settecento. 


Vf  ^ 

imondizie  »  vien  detta  la  Loggia  in  un  documento  del  1732,  così  che  per  riparare  a  tale 
deplorevole  sconcio,!  Procuratori  di  San  Marco  stabilirono  di  «...chiudere  l’ingresso  della 
Lozetta  con  una  balaustrata . . .  V>  ed  affidavano  la  direzione  dei  lavori  a  Marcantonio  Giu- 
stinian  allora  cassiere  della  Procuratia. 

Ai  16  di  marzo  del  1733  veniva  stipulato  contratto  fra  Antonio  Gai  »  scultore  ben  noto 


gistro  Gassier  Chiesa  n.  34,  tra  il  23  dicembre  1653 
e  il  27  febbraio  1657  e  nei  registri  14  e  15  dal  23  ot¬ 
tobre  1662  al  4  febbiaio  1663. 

‘  Arch.  Proc.  de  supra,  busta  74,  pr.  168,  c.  42. 

^  Arch.  Proc.  de  supra,  Gassier  Chiesa,  reg.  34. 
Adì  21  Genaro  1654.  «  Per  spese  per  la  Lozetta:  a 
cassa  due  cento  contadi  al  Kr  Pietro  Liberi  pittor  per 


Regalo  di  quadri  tre  fatti  da  lui  per  adornamento  della 
detta  in  virtù  di  terminazione  de  17  stante  dal  No- 
darò  nostro...  ».  Cfr.  anche  Zanetti,  Della  pitiura 
venezia?ia,  pag.  384. 

5  Arch.  Proc.  de  supra.  Decreti  e  Terminazioni,  re 
gistro  153  c.  1591°.  La  Terminazione  è  del  21  dicem¬ 
bre  1732. 
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per  le  sue  molte  lodevoli  fatture...  ’  »  e  i  Procuratori  de  supra  per  Tesecuzione  di  una  ricca 
portella  di  bronzo  :  il  Gai  s’impeo'nava  di  eseguire  di  sua  mano  i  modelli  in  creta  e  di  curarne 
la  fusione  in  bronzo,  ricevendo  in  compenso  «...  la  summa  di  ducati  mille  e  seicento  cor¬ 
renti  da  L.  6  : 4  Timo . . .  »  oltre  il  bronzo  che  gli  veniva  somministrato  dalla  Procuratia.  ^  A 
due  anni  di  distanza  dal  presente  contratto  con  terminazione  del  28  agosto  1735  si  stabiliva 
a  favore  del  Gai  che  «...  stante  la  perfezi(ìne  della  Portella  per  la  Pubblica  Lozetta  di  cui 
gli  Ecc.'"'  Procuratori  si  attrovano  intieramante  contenti  siano  graziosamente  bonlfficate  al 
detto  Angelo  (rai  scultore  giusto  la  suplica  e  conto  ora  letto,  libre  c|imttrocento  novanta  una 
e  onde  otto  di  bronzo  per  calo  fatto  in  fornace  c  nella  Pollidura  d’essa  Portella...^  ». 

Ma  più  che  di  nuove  opere  d’arte,  la  Loggetta  aveva  allora  assoluto  bisogno  di  serii 
lavori  di  restauro:  basta  leggere  la  breve  relazione  che  Marcantonio  Giustinian  jjresentava 
ai  suoi  colleghi  il  22  marzo  1733,  per  comprendere  in  quale  stato  di  deperimento  si  trovasse 
allora  l’ornatissima  fabbrica  sansoviniana.  Assennatamente  pertanto  concludeva  il  Giustinian 
la  sua  relazione  invitando  i  collegdii  a  meditare  sulle  deplorevoli  condizioni  della  Loggetta 
e  proponeva  che  «...  al  tempo  almeno  di  erigere  la  nobile  balaustrata  di  bronzo  già  ordi¬ 
nata  et  incaminata,  dovesse  essere  ancora  restaurata  la  Lozetta  stessa ...’».  Accolta  la  pro¬ 
posta  del  Giustinian  vengono  con  grande  ahicrità  iniziati  seri  e  radicali  restauri:  col  tempo 
si  stanziano  inoltre  nuove  somme  affinchè  sìa  la  Log’getta  ridothi  alla  «  sua  primiera  perfe¬ 
zione...  '  ».  Sono  rifatte  e  saldate  modanature,  trabeazioni,  cornici  rotte,  rimesse  a  posto  nella 
balaustrata  le  colonnelle  infrante  o  rubate,  restaurati  alcuni  bassorilievi  ;  ^  si  ridà  insomma 
alla  facciata  crollante  l’antica  stabilità  e  il  primitivo  decoro.  Nel  1736,  essendo  costretto  il 
Giustinian  ammalato  ad  abbandonare  la  direzione,  i  lavori  sono  per  alcun  tempo  interrotti: 
ripresi  nel  1742,  epoca  in  cui  furono  collocate  sul  posto  le  due  portelle  del  Gai  e  furono 
tentati,  come  vedremo,  nuovi  ódjbellimenti  alla  facciata,  essi  continuarono  ininterrotti  fino  al 
compimento.  ^ 

Nel  settembre  del  1749  l’architetto  Giorgio  Massari,  invitato  a  rispondere  su  alcune 
questioni  jrropostegli  dai  Procuratori,  riguardanti  i  lavori  della  Loggetta,  a  buon  punto  allora 
condotti,  ma  non  ancora  compiuti,  presentava  loro  la  sua  relazione.  I  punti,  su  cui  si  richie¬ 
deva  allora  il  lume  dei  migliori  periti,  sono  così  distinti  dal  Massari  nella  sua  scrittura  : 
>•  ...il  primo  de’  inconvenienti  (egli  dice)  è  l’umido  che  2:)enetra  al  di  dentro  in  diversi  siti 
del  volto,  il  quale  oltre  il  pregiudizio  che  porta  albi  fabrica  stessa  rende  anche  deforme  e 
incapace  di  ^ücun  ornamento  il  volto  stesso. 

«  Il  secondo  è  la  nudità  e  rosezza  pur  nell’interno  tanto  nel  detto  volto  come  nelli  muri 
circondari,  che  meritano  un  conveniente  e  proprio  ornamento. 

«  Il  terzo  è  il  finimento  esterno  della  facciata  sopra  il  primo  ordine  delle  colonne,  non 
riuscindo  molto  bene  il  ripiego  ultimamente  praticato  dalla  parte  verso  l’Orologlio . . .  ^  ». 

Poiché  il  primo  inconveniente  derivava  alla  Loggetta  non  già  dal  soffitto,  in  perfette 
condizioni,  ma  «  dalle  molte  commissure  delle  pietre  della  facciata  e  da  quelle  parti  ove  si 


'  Arcliiv.  Proc.  de  supra,  busta  74,  pr.  169  c.  8 
e  segg. 

^  1733'  9  aprile.  Per  Antonio  Gai  scultor  a  detta 
(Cassa)  scudi  cinquecento  trentatre  ducati  8,  contadi 
a  lui,  et  sono  a  conto  di  operationi  da  farsi  delle  due 
portelle  di  metallo  per  chiuder  la  Pozzetta  secondo 
la  terminazione  21  Xbre  1732  et  secondo  il  mandato 
in  filza  al  n.  407...  (Proc.  de  supra.  Gassier  Chiesa, 
reg.  2ij. 

1735»  3  settembre.  Per  Antonio  Gaio  scultor  a  detta 
(Cassa)  scudi  cento  trenta  tre  contadi  a  me  per  saldo 
delle  due  portelle  di  bronzo  per  la  Pozzetta  giusta  la 
terminazione  21  Xbre  1734  ...  (Proc.  de  supra,  Gas¬ 


sier  Chiesa,  n.  22). 

5  Proc.  de  supra.  Atti  e  Terminazioni,  reg.  n.  154, 

c.  8. 

Arch.  Proc.  de  supra.  Atti  e  Termin.,  reg.  153, 
c.  1Ó6. 

5  Ardi.  Proc.  de  supra.  Atti  e  Termin.,  reg.  153, 
c.  181. 

é  Arch.  Proc,  de  supra.  Atti  e  Termin.,  reg.  153, 
c.  177.  Gassier  Chiesa  reg.  11°  21  e  n°  22. 

’  Archiv.  Proc.  de  supra,  Gassier  Scontro  Chiesa, 
reg.  43,  24  luglio  ed  8  ottobre  1742. 

8  Archiv.  Proc.  de  supra,  busta  74,  processo  169, 
c.  10-12, 


Fig.  4  —  Minerva. 


Fig.  5  —  Apollo. 


Fig.  6  —  Mercurio. 
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Jacopo  Sansovino  :  Le  quattro  statue  mitologiche, 
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uniscono  le  gorne  alle  murag'lie. . .  »  il  Massciri  proponeva  di  «...  stuccar  bene  le  dette  coni 
missure  et  inarpesar  con  arpesi  di  rame  e  restorar  ogni  sito  che  ne  ha  bisogno  con  Pozzo¬ 
lana  et  altra  matteria  valida...  ». 

Per  1  interno  della  Log'gia  eg’li  riteneva  opjiortuno  di  rifare  tutto  rintonaco  e  di  affre¬ 
scare  così  la  volta  come  le  jiareti  con  «  . . .  hnti  marmi  macchiati  con  buon  ordine  e  armo 
nioso...  »  lasciando  però  «  ...liberi  li  Campi  dove  vanno  li  quadri  per  accompagnar  quelle 
tre  del  Liberi  '  che  vi  sono...  »:  preferiva  la  pittura  a  fresco  all’uso  di  «  ...veri  marmi  rimessi 
jjer  non  render  pregiudizio  alla  stanza  rispetto  alla  sanità  jier  la  troppo  frigidità  e  umidità 
che  caggionerebbe  li  marmi  meclemi...». 

Ma  ciò  che  più  interessa  la  stona  artistica  del  nostro  monumento  è  la  terza  parte  della 
scrittura  ove  si  tratta  del  compimento  esterno  della  facciata,  (rià  prima  dì  interpellare  in 
proposito  il  Massari,  si  era  fatto  qualche  tentativo  a  cui  forse  si  debbono  riferire  alcune  note 
del  Gassier  Chiesa  segnate  al  31  gennaio  1742,  in  cui  si  ricordano  pagamenti  fatti  ad  Antonio 
(lai  scultore  per  «  ...diversi  modelli  e  statue  fatte  per  la  Loggetta  »  e  ad  un  tal  «  Isepo 
Chiesura...  per  haver  fatto  due  statue  da  conzador  per  modello...^  ». 

Il  i)rogetto  proposto  e  di  cui  s’era  anche  tentata  la  prova  sul  lato  della  Loggia  che 
guarda  la  lorre  dell’Orologio,  non  dovette  però  incontrare  il  consenso  e  la  soddisfazione  dei 
procuratori,  se  il  IMassari  nella  sua  relazione  lo  giudica  «  ..  .rijjiego. ..  difettoso  rispetto  alla 
struttura  nobiltà  e  delicatezza  della  facciata ...  A>. 

«  Riflettendosi  (scrive  il  Massari)  che  detta  o])era  della  facckita  s’atrova  rimasta  imper¬ 
fetta  solo  nella  parte  superiore...  »  e  che  «  .  .la  parte  inferiore,  che  il  primo  ordine,  è  stata 
tenuta,  alquanto  più  kirga  del  Campanile  per  maestà  della  facciata  medesima  e  che  perciò 
dal  primo  ordine  istesso  si  può  facilmente  cavare  la  ragione  e  regola  di  allargare  et  accom¬ 
pagnare  nel  modo  .stesso  anche  la  parte  di  sopra...  »  nulla  egli  stimava  che  «  ...più  natu¬ 
ralmente  convenisse...  a  cuojmire  il  mancamento  e  diffetto  presente,  come  a  rendere  perfetta 
detta  facciata...  che  continuare  nel  modo  medesimo  anche  detta  parte  superiore  con  l’intaglio 
de’  suoi  trofei  o  altro  corrispondente  a  quello  si  vede  sopra  gli  intervallimi...  ». 

I  Procuratori,  esaminati  i  varii  progetti  presentati  loro  dagli  architetti  chiamati  a  rife¬ 
rire,  trovate  di  loro  piena  soddisfazione,  perchè  mcg'lio  rispondenti  al  decoro  e  alla  nobiltà 
della  facciata,  le  proposte  del  Massari,  stabilirono  con  deliberazione  del  14  settembre  1749'^ 
di  dar  esecuzione  al  suo  j^rogetto;  furono  consegnati  perciò  al  Gai  i  blocchi  di  marmo  per 
l’esecuzione  dei  due  nuovi  gruppi  di  putti  che,  compiuti  nel  marzo  del  1750,  furono  a  lui 
pagati  quattrocento  ducati.^  Completata  dunque,  col  progetto  del  JMassari  nel  1750  la  fac¬ 
ciata  della  Loggetta  (flg.  3)  essa  ebbe  però  solo  nove  anni  dopo  nel  175g  definitivo  assetto 
e  decoro  nel  suo  interno. 

Leggendo  il  brano  della  scrittura,  che  il  Massari  compilava  nel  1 749,  dove  l’architetto 
tratta  di  dar  compimento  alla  facciata,  si  sarà  facilmente  rilevato  come  nel  Settecento  la 


'  Dei  tre  quadri  del  Liberi  si  è  ora  perduto  ogni 
traccia. 

^  Proc.  de  supra.  Gassier  Chiesa,  reg.  Scontro  n.  43. 

5  Doc.  cit. 

Arch.  Proc.  de  supra.  Atti  e  Termin.,  reg.  155, 
c.  6ot. 

5  1749,  2  ottobre.  Per  dette  (spese)  per  la  Lozetta. 
A  detta  ducati  quaranta  otto  s  23  contadi  a  Gaetano 
Susali  per  marmo  di  carrara  consegnato  ad  Ant"  Gai 
per  servitio  della  Gozzetta  per  terminazione  14  set¬ 
tembre  passato. 

1749,  9  dicembre.  Per  spesa  di  conzieri  per  la  Lo¬ 
zetta,  A  detta  due  cento  contadi  ad  Antonio  Gaij 


scultor  a  conto  di  due  bassirilievi  che  va  lavorando 
per  la  publica  Lozetta  per  terminazione  14  sett.  1749. 

1750,  4  marzo.  Per  spese  di  conzieri  per  la  Lozetta. 
A  detta  due  tre  s.  21  contadi  a  Antonio  Manarin 
peatter  per  trasporto  di  due  bassi  rilevi  nella  pub^a  Lo¬ 
zetta.  Terminazione  14  settenibre  1749. 

1750,  4  marzo.  Per  detta  -  a  detta  -  due  duecento 
contadi  ad  Antonio  Gaij  scultor  per  l’intiero  saldo  di 
due  bassi  rilievi  in  marmo  di  Carrara  per  la  pub^a  Lo 
zetta  avendo  avuto  altri  due  200  per  terminazione 
suddetta.  Arch.  Proc.  de  supra.  Gassier  Chiesa  re- 
gislro  n°  43. 
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Loggia  fosse  ritenuta  senza  alcun  dubbio  ivipcrfetta.  Giova  però  chiederci  su  quali  indizi  e 
per  quali  ragioni  si  ammetteva  allora  che  la  facciata  della  l.oggia  rappresentasse  solo  una 
forma  adothita  dal  Sansovino  temporaneamente,  a  cui  egli  avrebbe  dovuto  recar  compimento 
cogli  anni.  Anteriormente  tdla  relazione  del  Massari  un  solo  scrittore  vissuto  nei  primi  anni 
del  Seicento,  reca  notizie  sull’importante  argomento.  Fra  Fulgenzio  Manfredi  così  si  esprime 
parlando  della  Loggia  nel  1602:  «  Mi  resta  dire  che  detta  Loggetta  negli  anni  andati  ser- 


Fig.  8 — Jacopo  Sansovino:  La  Madonna  col  Putto 
e  San  Giovannino. 

viva  per  ridotto  de’ Nobili  et  era  intentione  del  Senato  di  fame  tre  altre  per  li  quadri  del 
Campanile,  a  quali  cosi  di  verno  come  di  state  vi  si  riducevano  e  passavano  il  tempo  in 
ragionamenti.  Ma  cessato  quell’iiso,  stà  serrata  per  la  maggior  parte...”  ». 

Un  secolo  e  mezzo  appresso  Giorgio  Massari  nella  relazione  citata  e  il  Temanza  nella 
sua  nota  opera  sugli  architetti  e  scultori  del  Cinquecento  veneziano,  confermavano  entrambi 
la  notizia  del  Manfredi.  Il  Temanza  anzi  pog'giava  la  sua  affermazione  su  prove  di  fatto  e 


’  Fra  Fulgentio  Manfredi,  Dignità  Procuratoria  di  San  Marco.  MDCII.  In  Venetia,  pag.  41. 
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notava  come  «  ...i  tagli  a  quartobuono  nelle  cornici...  mostravano  doversi  proseg'uire  la 
fabbrica  anche  su  gli  altri  tre  lati  del  Campanile...  '  ».  Non  molti  anni  or  sono,  intorno 
al  1870  quando  si  trattò  di  demolire  le  botteghe,  che  cingevano  su  tre  lati  la  base  del  Cam¬ 
panile  e  si  addossavano  quindi  in  parte  sui  fianchi  della  Loggetta,  fu  risollevata  tale  que¬ 
stione.  Una  commissione  incaricata  di  studiare  e  riferire  in  proposito,  riconobbe  pur  essa 
nella  interruzione  dei  voltatesta  lungo  le  due  alette  laterali  un  carattere  di  temporaneità, 
cui  recava  conferma  l’aspetto  rude  e  semplice  dei  due  fianchi,  in  cui  erano  state  praticate 
le  grandi  trifore.  Non  si  esitava  perciò  a  riconoscere  nelle  due  alette  l’indizio  sicuro  del¬ 
l'intenzione  un  tempo  avuta  rii  continuare  la  Loggia  negli  altri  tre  lati:  essi  avrebbero  anzi 


Fig.  9  -  Il  gruppo  in  terracotta  del  Sansovino 
dopo  il  restauro. 


segnato,  secondo  il  giudizio  della  Commissione,  nella  progettata  Loggetta  «  ...i  punti  estremi 
delle  murature  di  perimetro  quali  sarebbero  state  necessarie  per  rispondere  al  fatto  divi- 
samento . .  G  ». 

Se  non  che  per  «  mutate  circostanze  della  piazza  »(?)  e  per  l’enorme  spesa  necessaria 
a  porre  in  atto  il  grandioso  progetto,  la  Commissione  ritenne  allora  miglior  partito  di  rimet¬ 
tere  i  fianchi  della  Loggia  liberati  dalle  botteghe  nella  loro  forma  più  semplice,  solo  deco¬ 
rando  «  ...il  rovescio  delle  alette  con  un  voltatesta  simile  a  quello  del  suo  fianco  per  finire 
la  sovrapposta  cornice  contro  la  ricorrenza  dell’architrave  delle  trifore...». 


Op.  cit.,  pag.  231. 


Atti  deh' Ateneo  veneto,  .serie  II,  voi.  XI,  p.  I,  1872-73,  pagg.  9  22. 
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Se  dunque,  poggiando  su  sicuri  indizi  e  su  autorevoli  testimonianze  si  può  verosimil¬ 
mente  accettare  la  generale  opinione,  aver  il  Sansovino  lasciata  imperfetta  la  fabbiàca  della 
sua  Loggia,  mi  sembr.i  d’altra  parte  non  abbastanza  serio,  perchè  privo  di  ogni  fondamento 


Fig;.  IO  —  Gerolamo  Lombardo:  Frammento  di  bassorilievi  mitologici. 

sicuro,  il  voler  fantasticare  quale  sarà  stato  il  progetto,  che  completava  la  Loggetta  san- 
soviniana. 

Solo  però  credo  opportuno  di  richiamare  alla  memoria  una  circostanza,  che  potè  influire 
sulla  sospensione  dei  lavori  della  Loggetta;  il  Campanile  di  San  Marco  al  tempo,  in  cui  il 


Fig.  Il  —  Gerolamo  Lombardo:  Elle  che  cade  dal  Montone  di  Frisso, 

Sansovino  costruiva  la  sua  Loggia  non  era  ancora  posto  interamente  in  isola  :  poiché  l’ospe¬ 
dale  Orseolo,  che  solo  nel  1595  sarà  rimosso  dalla  Piazza,  si  serrava  ancora  alla  metà  del 
Cinquecento  contro  il  lato  ovest  del  Campanile.  Quest’osservazione,  se  si  accetta  la  notizia 
tramandataci  dal  Manfredi,  può  sufficiente  nente  spiegarci  perchè  mai  il  Sansovino  si  limi¬ 
tasse  a  costruire  la  Loggia  su  un  lato  solo  del  Campanile:  e  infatti  se  così  non  fosse,  se 


IJArte.  XIII,  16, 
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cioè  il  Sansovino  avesse  avuta  l’intenzione  di  completare  la  sua  fabbrica  prolungandola 
per  la  sola  lunghezza  dei  suoi  fianchi,  quali  cause  avrebbero  potuto  intervenire  ad  inter 
rompere  i  lavori  iniziati?  Certo  io  non  saprei  pensare  ad  alcuna  ragione  edilizia  od  econo¬ 
mica  tale  da  interrompere  a  mezzo  un’opera  già  per  la  maggior  parte  compiuta. 

'futtavia  pensiamo  che  tale  progetto  di  far  ricorrere  la  Loggia  su  tutti  e  quattro  i  lati 
del  Campanile,  sarebbe  stato  solo  effettuabile  (juando  non  esisteva  ancora  sul  dinanzi  la 
vasta  Terrazza;  ora,  dopo!  rinnovati  restauri  ed  aggiunte,  l’antico  progetto  non  potrebbe 
trovar  esecuzione,  dato  lo  sjaazio  assai  ristretto  che  intercede  tra  un  lato  del  Campanile  e 
il  fianco  della  Libreria,  entro  il  quale  non  potrebbe  esser  accolta  l’area  di  molto  accresciuta 
della  Log'getta  per  raggiunta  dell’ampia  Terrazza. 

+  * 

Raccogliendo  ed  ordinando  le  note  storiche  sulla  Loggetta  sansoviniana,  ho  creduto  op¬ 
portuno  di  toccare  le  varie  questioni  che  ad  essa,  considerata  come  costruzione  architetto¬ 
nica  si  riferivano,  riservandomi  di  studiare  in  un  capitolo  a  parte  le  numerose  figurazioni 
plastiche,  che  ne  decorano  la  facciata. 

Entro  nicchie  incavate  fra  colonna  e  colonna  e  scanalate  nell’alto  a  mo’  di  conchiglia, 
(motivo  questo  architettonico  e  decorativo,  che  assai  ricorda  i  monumenti  funerari  da  An¬ 
drea  Contucci  eretti  in  Santa  Maria  del  Popolo  a  Roma),  stanno  le  cpiattro  figure  mitolo¬ 
giche  in  bronzo:  la  Dea  della  Pace,  Mercurio,  Apollo,  Minerva:  sulla  base  circolare  di  cia¬ 
scuna  sta  inciso  il  nome  deH’autore:  lACOBVS  •  SANSOVINVS  •  FLORENTINVS  •  E. 
(fig-  4-5-6-7)- 

Nelle  quattro  statue,  che  il  Sansovino  ideò  ad  ornamento  della  Loggetta,  si  affermano 
meglio  che  in  altre  sue  creazioni  le  tendenze  e  le  forme  che  caratterizzano  l’opera  della 
virilità,  del  periodo  veneziano,  del  nostro  artista.  Meglio  non  poteva  il  Sansovino  coronare 
il  suo  sogmo  di  vita,  di  giocondità,  che  nel  colore  e  neU’architettura  della  Loggetta  aveva 
tentato  di  esprimere,  che  plasmando  le  quattro  figure  di  deità  pagane,  in  cui  così  irresistibile 
e  perfetta  spira  la  bellezza  delle  forme,  la  gioia  dello  spirito:  quivi  è  veramente  il  Sanso¬ 
vino  nel  fiore  della  sua  arte  virile,  nella  sua  forma  più  completa  ed  elaborata,  nella  mag¬ 
giore  esplicazione  di  quell’elemento  pittorico  veneziano,  che  fu  a  lui  di  tanto  aiuto  a  liberarsi 
da  una  eccessivamente  fredda  e  castigata  imitazione  classica. 

Sebbene  nelle  statue  della  Loggetta  non  scompaia  del  tutto  l’ ispirazione  alla  pura  bel¬ 
lezza  dell’arte  antica,  anzi  questa  potentemente  si  riaffermi  in  Pallade  ed  Apollo  quivi 
però  alla  serenità  tranquilla  dell’arte  classica  subentra  una  ostentazione  di  bellezza,  una 
grazia  ammanierata,  una  ricerca  eccessiva  del  movimento  e  dell’effetto,  a  cui  con  vari  arti¬ 
fici  l’artista  tenta  di  giungere  ;  dà  una  disposizione  obliqua  alla  linea  delle  spalle,  fa  sfug¬ 
gire  in  iscorcio  il  petto  e  il  torace  collocando  in  primo  piano  la  linea  del  fianco  (osserva  ad 
esempio  l’Apollo)  ;  rigonfia  l’anca  protesa  dal  lato,  dove  la  gamba  pianta  diritta,  dispone 
torcendole  secondo  vari  piani  attorno  ad  un  asse  centrale  le  membra  delle  sue  figure:  carat¬ 
teristiche  tutte  che  già  timidamente  cominciano  a  manifestarsi  in  alcune  opere  della  giovi¬ 
nezza  nel  ISan  Giacomo,  ad  esempio,  di  Roma  e  in  quello  di  Firenze. 

«  Pare  impossibile,  esclama  il  .Selvatico,  ’  che  il  puro  discepolo  del  Contucci.  .  .  l’autora 
del  bellissimo  Bacco  fiorentino  potesse  modellare  cpielle  figure  fuse  in  quest’opera  le  quali 
colle  contorsioni  della  movenza  guastano  la  linea  architettonica  e  tolgono  air(jcchio  quel 
riposo  che  esso  ha  diritto  di  trovare  nelle  masse  murate...».  AU’Apollo  nudo  o  a  Pallade 
narmata  io  non  saprei  però  opporre  fra  la  scultura  veneziana  del  Cinquecento  un’opera  più 
suggestiva  per  espressione,  più  mirabile  per  forma 

Dignitosamente  tranquilla,  cosciente  della  propria  superiorità  pianta  dritta  Pallade  ar- 


P.  Selvatico,  op.  cit. 


Fig.  12  —  Gerolamo  Lombardo: 


Bassorilievi  di  divinità  marine. 
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mata  imbracciando  lo  scudo  donde  guarda  terribile  Medusa  ed  impugnando  con  la  destra 
la  lunga  lancia  ora  spezzata:  il  suo  volto  raccolto  in  parte  neU’ombra,  che  scende  dall’elmo 
piumato,  ha  lo  sguardo  sicuro:  la  sua  bocca  dal  labbro  superiore  leggermente  rialzato  sembra 
atteggiata  ad  un  altero  sentimento  di  superiorità. 

SaiDienza  presso  gli  antichi,  il  Sansovino  ‘  figurò  in  lei  il  saggio  governo  della  Repub¬ 
blica  aristocratica,  i  prudenti  consigli  e  le  pronte  decisioni  degli  antichi  veneziani. 

(xuarda  lontano  ispirato  dal  fondo  della  sua  nicchia  Apollo  bellissimo  nel  fascino  delle 
sue  forme  :  tiene  nella  sinistra  protesa  innanzi  una  cetra  spezzata  mentre  da  un  lato  gli 
pende  a  tracolla  il  fascio  con  la  scure  e  dietro  alle  spalle  ricade  giù  fino  ai  piedi  un  ampio 
mantello. 

Apollo  (nota  Francesco  Sansovino  riferendo  il  concetto  che  il  padre  suo  intese  di  espri¬ 
mere  con  queste  figurazioni  mitologiche),  significa  il  .Sole  e  //  Sole  è  vcramcìttc  iiìi  solo  e 
noti  più  ;  ad  esprimere  ])ertant(ì  la  potente  Repubblica  veneziana,  unica  sopravvissuta  fra 
tutte  per  la  saggezza  dei  suoi  reggitori,  fu  tratto  il  simbolo  del  Dio  Apollo,  in  cui  si  ac¬ 
coppia  ancora  il  simbolo  della  ])oesia,  della  musica  e  d'ogni  arte  bella,  di  cui  fu  sempre  pro¬ 
tettrice  la  Signoria  veneziana.  Figurazione  dell’annonia  del  creato,  Apollo  fu  inoltre  posto 
in  questa  Loggia  della  nobiltà  veneziana  a  significare  come  «...  dall’unione  dei  Magistrati 
che  sono  congiunti  insieme  con  temperamento  indicibile,  esce  inusitata  armonia  .  .  .  »  ^. 

.Svelto  ed  agile,  rivestito  da  una  corta  tunica  col  suo  berretto  alato  appare  entro  una 
delle  nicchie  di  destra  la  giovanile  figura  di  Mercurio,  in  atto  di  premere  il  piede  sul  capo 
di  Argo  gigante  :  facondia  ed  eloquenza,  doti  non  ultime  ncU’uomo  di  stato  veneziano,  il 
■Sansovino  trasse  a  significare  la  figura  del  Dio,  mentre  la  Pace  in  atto  di  bruciare  colla  face 
rivolta  al  basso  gli  emblemi  di  guerra,  che  giacciono  ai  suoi  jnedi,  è  la  figuré  zione  umana 
di  c|uel  motto  che  il  protettore  di  Venezia  portava  scritto  nel  suo  Vangelo:  «Pax  tibi 
Marce  evangelista  meus  ». 

Accanto  a  cgieste  figurazioni  mitologiche,  il  .Sansovino  collocò  nell’interno  della  Loggia, 
nella  nicchia  centrale,  una  rappresentazione  sacra:  il  gruppo  in  terracotta  dorata  della  Ver¬ 
gine  col  Putto  in  braccio  e  San  Giovannino  seduto  ai  piedi  (fig.  8);  OPV.S  .  I/\COBI  •  .SAN- 
SOVINI  •  FLORENTINI  *  sta  scritto  sulla  base. 

L’opera  mirabile  giunta  incolume  attraverso  le  tante  e  così  varie  vicende  della  Loggia, 
fu  raccolta  infranta,  spezzata  in  mille  e  seicento  pezzetti  sotto  le  macerie  del  Campanile  : 
ricomposta  con  diligente  cura  (fig.  9)  di  essa  i^urtropijo  scomparve,  la  parte  più  bella,  la 
testa  gentilissima  di  .San  Giovannino,  che  non  fu  più  ritrovata. 

Ravvolta  in  un  ampio  panneggiamento  drappeggiato  all’antica,  sotto  il  quale  si  dise¬ 
gnano  le  forme  del  nudo,  col  capo  stranamente  acconciato,  stende  la  Vergine  il  braccio 
sinistro  in  atto  di  carezza  e  di  protezione  sul  capo  ricciuto  di  San  (fiovannino,  che  verso 
di  lei  guarda  timidamente  gentile,  mentre  colla  destra  sorregge  il  Putto  che  si  protende 
affettuosamente  verso  il  Precursore. 

Nelle  numerose  figurazioni  della  Vergine,  che  ancora  si  conservano  del  Sansovino,  in¬ 
vano  noi  cercheremmo  quello  spirito  cristiano,  che  mai  seppe  infondervi  l’artista:  nelle  sue 
possenti  figure  di  Madonna  dal  tipo  classico,  dalle  forme  opulenti  manca  l’espressione  dol¬ 
cemente  triste  o  soavemente  pura  delle  gentili  madonne  toscane  :  nelle  sacre  rappresenta¬ 
zioni  del  Sansovino  noi  potremmo  solo  ammirare  la  graziosa  vivacità  del  Putto,  o  l’eleganza 
della  linea  o  la  morbidezza  del  modellato  delle  carni.  Eccessive  quindi  mi  sembrano  le  lodi 
che  intorno  al  gruppo  della  Loggetta  si  vennero  intessendo  :  il  Reymond  ^  e  la  Pittoni 
lo  giudicarono  superiore  ad  ogni  altra  rappre.sentazione  della  Vergine:  io  non  esiterei  in¬ 
vece  di  anteporre  al  nostro  gruppo  il  bassorilievo  di  Ponte  Casale:^  in  questa  figurazione 


‘  Franc.  .Sansov.,  op.  cit.,  pag.  in  e  seg.  pag.  loS  e  seg. 

^  Franc.  Sansov.,  op.  cit.  Pittoni,  op.  cit.,  pag.  376. 

^  Reymond  iM.,  La  sculptiiye  flotenline^  voi.  IV,  5  Pittoni,  op.  cit.,  fig.  96. 
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di  \  ergine  col  suo  divino  figliuolo  il  .Sansovino  assurg'e  veramente  ad  una  esj^ressione  di 
dolce  intimità  d  affetti,  c[uale  non  raggiunse  davvero  nel  grujDpo  della  I.oggetta  se  si  ec¬ 
cettui  la  gentilissima  fìgaira  del  San  (iiovannino. 

Secondo  le  notizie  tramandateci  dal  Vasari  '  (ierolamo  Lombardo,  Tiziano  Minio,  Da¬ 
nese  Cattaneo,  che  frequentavano  allora  la  bottega  di  Jacopo  Sansovino,  avrebbero  aiutato 


Fig.  14  —  Tiziano  Minio:  Bassorilievo  dell’attico 
Venezia  fra  le  due  simboliche  figure  di  fiumi. 


il  loro  maestro  a  decorare  l’ornatissima  facciata  della  Loggetta  ;  fatica  di  questi  discepoli 
del  Sansovino  sarebbero  tutti  i  numerosi  bassorilievi,  che  ornano  l’attico,  gli  zoccoli  delle 
colonne  e  gli  intercolunni  sotto  e  sopra  le  nicchie.  ^  Il  biografo  aretino  si  limita  però  ad 
indicarci  solo  il  nome  degli  autori  di  queste  decorazioni  plastiche,  senza  scendere  ad  alcuna 


Fig.  15  —  Tiziano  Minio:  Bassorilievo  dell’attico. 
Giove  in  atto  di  ricevere  lo  scettro. 


speciale  attribuzione,  così  che  solo  per  via  di  raffronti  stilistici  si  potrà  tentar  di  raccogliere 
intorno  al  nome  di  ciascun  artista  le  opere  che  a  lui  probabilmente  spettano. 

Giu.stamente  il  .Selvatico  ^  confutando  l’opinione  del  Cicognara,  che  ebbe  il  merito  di 


‘  Vasari,  Vite,  edizione  Sansoni,  voi.  VII,  pa¬ 
gine  514-515  e  pag.  523. 

^  Confuse  ed  errate  attribuzioni  noi  troviamo  nelle 
note  del  Milanesi  alle  Vile  del  Vasari  (ediz.  Sansoni, 
voi.  VII,  pag.  514):  Gerolamo  Lombardo  vi  è  detto 
autore  di  tutti  i  bassorilievi  di  cui  si  ricorda  il  sog¬ 
getto, 


^  Selvatico  P.,  op.  cit.,  pag.  309. 

4  Cicognara  L.,  Storia  della  scultura,  1824,  voi.  V, 
pag.  298.  Di  due  dei  quattro  bassorilievi  collocati  al 
basso  negli  intercolunni,  svolgenti  le  figurazioni  mi¬ 
tologiche  della  caduta  di  Elle  dal  montone  di  Frisso 
e  Teti  che  soccorre  Leandro,  il  Cicognara  ci  presenta 
r  incisione. 
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rivolgere  per  primo  l’attenzione  su  queste  mirabili  sculture  fino  allora  del  tutto  trascurate, 
crede  di  dover  assegnare  a  Gerolamo  l.ombardo  meglio  che  a  Tiziano  Minio,  le  quattro 
storie  che  decorano  gli  intercolunni  sotto  le  statue  mitologiche  (fig.  io  ed  i  i). 

I  quattro  bassorilievi,  ora  purtroppo  ridotti  a  miseri  frammenti,  mostrano  davvero  una 
purezza  di  forma,  una  gentilezza  di  contorni,  che  lievi  si  staccano  dal  fondo,  una  sobrietà 
e  compostezza  di  movimenti,  che  mal  risponde  all’arte  eccessiva  nel  movimento,  turgida 
nella  forma,  trascurata  e  sommaria  nell’esecuzione  che  sempre  presentano  le  opere  del  Minio. 


Fig.  16 —  Tiziano  Minio:  Il  martirio  di  Marsia. 

Si  confrontino  infatti  i  quattro  bassorilievi  della  Loggetta  con  le  scene  della  Vita  di  San  Gio¬ 
vanni  svolte  dal  Minio  sul  Coperchio  delia  Fonte  battesimale  a  San  Marco  e  chiara  resul¬ 
terà  r  intima  differenza  di  pensiero,  di  tecnica,  di  stile. 

Svolgono  tutti  e  quattro  questi  bassorilievi  episodi  mitologici  :  sotto  la  statua  della 
Pace  l’artista  rappresentò  Elle  che  cade  dal  montone  di  Frisse  e  in  quello  accanto  Feti 
che  soccorre  Leandro,  mentre  nei  due  bassorilievi  a  sinistra  figurò  scene  riferentesi  al  mito 
di  Venere:  probabili  allusioni,  come  nota  il  Selvatico,  ai  pericoli,  che  Venezia  incontrava 


Fig.  17  — Tiziano  Minio:  Frammenti  di  bassorilievi  decorativi. 

neirOriente  contro  i  barbari  dom.inatori  de’  Dardanelli  ed  ai  fruttuosi  traffici  dell’  Ellesponto 
ed  a  Cipro,  isola  sacra  a  Venere,  uno  dei  più  ambiti  possedimenti  di  Venezia. 

E  ben  si  comprende  che  a  Gerolamo  Lombardo  all’elegante  e  finissimo  scultore,  cui  il 
Vasari  spesso  loda,  il  Sansovino  si  fosse  rivolto  per  l’esecuzione  di  questi  bassorilievi,  qua¬ 
lora  si  pensi  che  proprio  la  parte  inferiore  della  Loggia  cadeva  allora  più  direttamente  che 
le  altre  sotto  l’occhio  del  riguardante,  poiché  ancora  non  c’era  l’ampia  Terrazza  che  togliesse 
la  visione  di  queste  leggiadre  opere  d’arte. 

Gerolamo  Lombardo,  che  lavorò  a  Venezia  fino  al  1543,*  quando  -partì  per  T.oreto, 


Caffi  M.,  1  Solari,  in  Archivio  Storico  Lombardo,  1885,  fase.  Ili,  pag.  560. 
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chiamatovi  dal  fratello  Aurelio,  fu  dunque,  poiché  concordano  i  caratteri  stilistici  e  le  testi¬ 
monianze  storiche,  l’autore  di  questi  quattro  bassorilievi. 

Ma,  oltre  a  queste  opere  decorative,  egli  dovette  eseguire  in  gran  })arte  le  figure  di  di¬ 
vinità  marine,  che  ornano  i  plinti  delle  otto  colonne:  la  stessa  tecnica  e  forma  che  nei 
bassorilievi,  la  stessa  altezza  del  rilievo  noi  troviamo  nei  graziosi  putti  cavalcanti  delfini  e 
nelle  gentili  fig'ure  di  donna,  rappresentazioni  della  mitica  Venere  sotto  vari  aspetti  ed  in 
attego-iamenti  diversi,  che  decorano  le  faccie  interne  dei  plinti  (fig.  12);  mentre  nelle  figure 
di  vecchi  (fig.  13),  che  ne  ornano  le  faccie  anteriori,  ove  è  ritratto  con  attribuii  vari  il  dio 
del  mare,  Poseidone  e  .Saturno  colla  falce  e  la  clepsidra,  io  sono  tratto  a  riconoscere  la  mano 
di  Tiziano  Alinio.  Questi  tipi  forti  e  barbuti  di  vegliardi  dalla  testa  incassata  entro  le  brevi 


Fig.  18  —  Tiziano  Minio:  Figura  di  Vittoria. 


spalle,  coi  muscoli  del  torace,  del  collo  e  delle  gambe  fortemente  segnati,  si  ritrovano  cogli 
stes.si  movimenti  violenti,  collo  stesso  panneggiamento  piatto  e  greve  nelle  storie  del  Fonte 
battesimale  e  nei  bassorilievi,  che  ornano  il  pogginolo  della  tribuna  a  sinistra  dell’abside  di 
San  Marco,  dove  il  Minio,  poiché  lo  attestano  i  documenti,  sicuramente  lavorava  tra  il  1535 
e  il  1537,  sotto  la  direzione  del  Sansovino:  '  dice  infatti  il  Vasari  che  questo  discepolo  del 
Sansovino,  scolpi,  per  la  facciata  della  Loggetta  alcune  «  figurette  ».  ^ 

Ma  l’opera  del  Minio  io  credo  di  poter  ancora  ravvisare  nella  decorazione  dell’attico  :  ^ 


’  Ongania,  Docmnenti  per  la  storia  della  Basilica 
ducale  di  San  Riarco,  doc.  175. 

^  Le  statuette  che  decoravano  le  tre  faccie  di  cia¬ 
scun  plinto  erano  anticamente  ventidue,  poiché  le 
faccie  laterali  esterne  degli  esterni  plinti  furono  la¬ 
sciate  vuote:  ora  sono  ventuna  essendo  andata  smar¬ 


rita  una  delle  otto  figurette  di  vecchio. 

5  Trattando  dell’attico  della  Loggetta,  Laura  Pit- 
toni,  l’autrice  del  recente  volume  Jacopo  Sansovino 
scullore  (op.  cit.,  pag.  206)  avverte  che  il  Sansovino 
non  lo  ideò  «...  completo  come  ora  lo  vediamo,  e 
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due  dei  tre  bassorilievi  maggiori  ivi  collocati,  quello  posto  al  centro  rappresentante  Venezia 
in  forma  di  (Tiustizia  (fig.  14),  e  l’altro  a  sinistra  dove  è  figurato  Giove  in  atto  di  ricevere 
dall’aquila  lo  scettro  (fig.  15),  debbono  a  mio  giudizio  ritenersi  opera  di  Tiziano  Minio.  Nè 
potrà  essere  accettata  l’attribuzione  a  Gerolamo  T.ombardo  fino  ad  ora  generalmente  accolta: 
un  semplice  confronto  fra  l’arte  purissima  dei  bassorilievi  già  studiati  del  Lombardo  e  le  due 
figurazioni  dell’attico  basterà  a  rendercene  ragione. 

Nelle  due  figure  di  fiumi  del  bassorilievo  centrale  e  in  quella  di  Giove  del  bassorilievo 
di  sinistra  vi  troviamo  la  tecnica,  lo  spirito,  gli  atteggiamenti  che  vedemmo  nelle  figurette 
di  vegliardi:  ritornano  allo  sguardo  i  tipi  che  popolano  le  scene  del  Fonte  battesimale  a 
San  Marco  :  rivediamo  la  medesima  tecnica  di  panneggiare  squadrata  a  tagli  recisi,  gli  stessi 
movimenti  ritorti  delle  figure  dalla  barba  a  riccioioni  e  dai  capelli  spioventi  come  bagnati, 
lo  stesso  artificio  di  affondare  parte  della  mano  fra  le  pieghe  dei  panni.  L’  identica  disposi¬ 
zione  delle  gambe,  gli  stessi  spartiti  di  pieghe  del  manto  che  si  notano  nella  figura  di  Ve¬ 
nezia  del  nostro  bassorilievo,  riappaiono  nel  San  Marco  evangelista,  che  siede  pur  esso  sul 
leone  nel  coperchio  del  Fonte  battesimale,  mentre  il  tipo  e  la  costruzione  del  corpo  della 


Fig.  19  -L  Danese  Cattaneo:  Bassorilievo  dell’attico.  Venere  e  Cupido. 


donna  ritornano  nella  figura  di  Giustizia  colla  spada  nella  destra  e  le  bilancie  nella  sini¬ 
stra,  eretta  sulla  facciata  del  Palazzo  municipale  di  Padova,  che  dal  Rossetti,  dal  Brando¬ 
lese  dal  Meschini  è  accettata  come  opera  di  Tiziano  Minio  '. 

Ma  v’è  di  più  :  il  profilo  del  fiume  che  si  stende  dal  lato  sinistro  ai  piedi  di  Venezia 
ricompare  lievemente  modificato  nella  figura  di  San  Marco  dei  bassorilievi,  che  ornano  la 
tribuna  a  sinistra  dell’abside  marciano,  dove,  come  già  si  disse,  lavorò  il  Minio.  In  queste 
scene  della  Vita  del  Santo  evangelista  la  cui  esecuzione  fu  in  gran  parte  affidata  dal  San¬ 
sovino  ai  suoi  scolari,  ci  è  facile  scorgere  affinità,  rispondenze  di  stile,  di  tipi,  di  fattura 
coi  nostri  bassorilievi  :  si  osservi  fra  l’altro  il  volto  forte  e  squadrato,  dalla  breve  fronte 
dove  si  attaccano  rudemente  i  capelli  della  figura  immersa  a  mezzo  nell’acqua  del  basso- 


ciò  si  apprende  da  la  incisione  che  si  conserva  al 
Museo  Civico  Correr,  quindi  (essa  conclude)  u7io  solo 
era  il  gran  bassorilievo  di  mezzo  opera  di  Gerolamo 
da  Ferrara,  mentre  gli  altri  aggiunti  con  i  due  putti 
pure  sedenti  su  trofei  militari,  furono  :  colpiti  dal  Gai 
nel  Settecento  » . 

Perchè  mai  la  P.  dimentica  gli  altri  due  grandi  bas¬ 
sorilievi  dell’attico  colle  figurazioni  di  Venere  e  Giove? 
Li  crede  l’autrice  opera  del  Cinquecento  o  posterior¬ 
mente  aggiunti?  Perchè  crede  solo  di  Gerolamo  Lom¬ 


bardo  il  bassorilievo  di  mezzo?  Il  curioso  poi  siiè  che 
nel  citato  volume  si  riproducono  e  l’incisione  del  Car- 
levaris  dove  compaiono  i  tre  bassorilievi  dell’attico 
(fig.  42)  e  le  riproduzioni,  colle  relative  interpreta¬ 
zioni  dei  bassorilievi  stessi  (fig.  47-48  49),  senza  però 
alcuna  attribuzione  d’artista,  ad  eccezione  di  quello 
centrale  con  Venezia  sotto  forma  di  Giustizia,  di  cui, 
come  si  disse,  è  fatto  autore  Gerolamo  Lombardo. 

'  PiKTRUCCi,  Biografia  degli  artisti  padovani,  1858, 
pag.  192. 


L'Arte.  XIII,  17. 
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'  Il  tipo  di  queste  vittorie  alate,  rispotide  piena-  tonio  Contarini  nel  Palazzo  Municipale  di  Padova, 

mente  a  due  vittorie  reggenti  lo  stemma  di  Marc’An-  opera  ptir  tpiesta  di  Tiziano  Minio. 


rilievo  di  Giove  e  se  ne  faccia  un  confronto  colla  figura  di  giovine  ossesso  che  compare 
noi  quadro  centrale  della  tribuna  sinistra  nell’abside  marciana,  dove  è  figurato  un  miracolo 
del  Santo.  Questa  stessa  figura  nello  stesso  atteggiamento  del  capo,  colla  faccia  squadrata 
allo  stesso  modo,  si  ritrova  nuovamente  in  uno  dei  quattro  bassorilievi  incassati  nella  facciata 
della  l.oggia  sopra  le  nicchie:  in  quelhì  deve  è  rappresentato  il  martirio  di  Marsia  scorticato 
da  Apollo  (fig.  i6).  In  questo  come  negli  altri  bassorilievi  corrispondenti  (fig.  17),  di  cui  ci 
restano  scarsi  ed  informi  frammenti,  ritroviamo  evidentissime  le  stesse  caratteristiche  del¬ 
l’arte  del  Minio,  al  quale  si  debbono  pure  attribuire  le  sei  fig'ure  di  Vittoria  (fig.  18)  che 


Fig.  20  —  Bassorilievi  dell’attico.  Putti  su  trofei. 

mollemente  si  adagiano  sugli  archi  dei  tre  portoni  recanti  palme  di  vittoria  e  corone  di 
alloro  '. 

Resta  a  dire  ancora  del  terzo  bassorilievo  maggiore  dell’attico  e  dei  due  putti  seduti 
su  trofei  posti  in  rispondenza  degli  intercolunni  centrali. 

Il  bassorilievo  ove  è  figurata  Venere  adagiata  sulla  spiaggia  in  atto  di  rivolgersi  a 
Cupido,  che  verso  di  lei  vola  (fig.  19),  non  può  ascriversi  ad  alcuno  dei  due  artisti,  di  cui 
siamo  venuti  classificando  le  opere:  è  la  mano  di  un  altro  artista  che  vi  lavorò,  è  la  mano 
di  uno  scultore,  che  leviga  e  tornisce  con  più  pazienza  il  nudo  delle  sue  figure,  che  cerca 
di  dar  loro  un  aspetto  più  gentile  con  una  modellazione  più  fine  e  particolareggiata,  allun¬ 
gando  l’ovale  del  volto  ed  affilandone  il  naso:  acconcia  egli  in  modo  diverso  i  capelli, 
raccogliendoli  dietro  la  nuca,  fa  le  dita  affusolate,  staccando  costantemente  il  dito  medio 
dall’indice  e  rende  la  rotula  del  ginocchio  come  un  grosso  ovulo.  Le  stesse  caratteristiche, 
gli  stessi  tipi  di  donna  troviamo  nelle  figurazioni  allegoriche  del  Potere  armato  e  dell’Ab¬ 
bondanza  che  Danese  Cattaneo  scolpì  per  il  monumento  funebre  Loredan  in  San  Giovanni 


pig_  21 _ Antonio  Gai:  Bassorilievi  dell’attico.  Putti  su  trofei. 


Fig.  22  —  Antonio  ed  Angelo  Gai;  La  Portella. 
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e  Piiolo  a  Venezia;  ond’è  assai  verosimile  che  autore  di  questo  terzo  bassorilievo  dell’altico 
sia  Danese  Cattaneo.  Per  i  due  putti  (tìg-.  20)  che  siedono  su  trofei  d’armi  ai  lati  del  bas¬ 
sorilievo  centrale  non  pervenni  ad  una  sicura  attribuzione:  conviene  però  osservare  che  non 
sono  entrambi  opera  dello  stesso  artista. 

S’ispirò  il  Sansovino  ad  un  nobile  concetto  di  g-lorificazione,  di  apoteosi  della  grande 
Repubblica,  da  cui  egli  ave\-a  avuto  sicura  ed  onorevole  ospitalità,  figurando  sulla  facciata 
della  Loggia  de’  Nobili  tanti  e  così  vari  episodi  mitologici.  Come  nelle  statue  delle  deità 
pagane  egli  aveva  espresso  le  nobili  virtù  onde  s’ornava  il  civile  reggimento  della  Signoria 
veneziana  e  nei  bassorilievi  di  ninfe,  naiadi,  tritoni  e  negli  episodi  marini  i  vari  aspetti  del 
mare,  su  cui  Venezia  stendeva  il  suo  dominio,  così  nei  bassorilievi  , dell’attico  alluse  ai  suoi 
possedimenti  insulari  e  di  terraferma.  Al  centro  la  statua  di  Venezia,  che  con  quella  della 
Giustizia  si  integra  e  si  confonde,  sta  seduta  su  due  leoni  tra  due  figure  di  fiumi,  il  Po  e 
l’Adige,  a  dinotare  le  possessioni  di  terraferma,  mentre  nel  bassorilievo  di  sinistra  la  figura 
di  Giove,  cui  un’aquila  reca  la  verga  reale,  è  la  simbolica  figurazione  dell’isola  di  Candia 
posseduta  da’  Veneziani:  in  essa  le  antiche  tradizioni  ponevano  il  Labirinto,  che  si  disegna  a 
sinistra  sullo  sfondo.  Dall’altro  lato  a  rlestra,  è  figurata  Venere  «...  significativa  del  Regno 
di  Cipro  come  quella  che  fu  dea  e  regina  di  quel  Regno»  fi 

A  queste  scene  mitologiche  allusive  al  civile  reggimento  ed  ai  vasti  domini  in  terra  ed  in 
mare  della  Repubblica  veneziana,  si  aggiunsero  nel  Settecento  nuove  figurazioni  allegoriche. 

Oltre  ai  due  grupjDÌ  esterni  di  putti  (fig.  21),  con  cui  si  completò  la  facciata  della 
Loggia,  i  quali  nella  morbidezza  delle  carni  e  nella  leggiadria  del  volto,  spirano  la  grazia 
tutta  propria  di  quell’epoca  galante,  Antonio  (  lai  lasciò  traccia  mirabile  dell’arte  sua,  mo¬ 
dellando  le  portelle  di  bronzo,  con  cui  fu  chiuso  l’accesso  alla  Terrazza  nel  1742  (fig.  22). 
Sta  incisa  nella  cornice  supcriore  della  jjortella  di  destra  la  seguente  iscrizione:  ANT  •  GAI  • 
ET  •  FUTI  •  VEN  •  INV  •  FVS  •  ET  •  CÆLAR  •  A  •  C  •  MDCCXXXIV. 

Entro  un  ricpiadro  formato  da  una  cornice  sagomata  e  che  limita  tutt’  intorno  la  por- 
tella,  stanno  ritte  dignitosamente  due  figure  femminili  allegoriche,  recanti  simboli  diversi  : 
tutt’ intorno  sono  disposti  emblemi  di  guerra;  armi,  pugnali,  freccie,  corazze,  scudi,  elmi 
piumati,  intrecciati  insieme  da  nastri  svolazzanti  entro  cui  compaiono  agli  angoli  quattro 
graziose  figurine  di  putti  :  sopra  alla  cornice  superiore  nella  parte  di  mezzo,  siedono  due 
figure  allegoriche  e  ai  lati  due  leoni  araldici  reggono  il  libro  aperto  su  cui  sta  scritta  la 
nota  leggenda:  «  Pax  tibi  Marce  evangelista  meus». 

Il  contratto  stipulato  dal  Gai  colla  Procuratia  di  San  Marco,  per  l’esecuzione  delle  por¬ 
telle,  ci  illumina  sul  significato  di  queste  figure  allegoriche.  Dovevano  le  portelle  «...  ba¬ 
vere  nel  mezzo  una  figura  in  piedi  per  jDarte  che  esprimano  da  una  la  Pubblica  Vigilanza, 
dall’altra  la  Pubblica  Libertà:...  così  parimente  li  frontisjìici  . .  .  dovevano  bavere  per  la 
mezaria  due  figure  grandi  che  significhino  una  il  g'overno  della  Repubblica  e  l’altra  la  pub¬ 
blica  Felicità  con  due  San  marchi  uno  per  parte  ^ . 

La  figura  della  Pubblica  Vigilanza  ravvolta  in  un  ampio  manto  annodato  sulla  spalla 
classicamente,  è  caratterizzata  dai  simboli  della  lucerna  che  tiene  in  una  mano  e  dalla  ci¬ 
cogna,  che  le  sta  accanto,  mentre  la  Pubblica  Libertà  armata  d’elmo  e  di  corazza  tiene  lo 
scettro  nella  destra  e  impugna  coll’altra  mano  una  lancia,  da  cui  pende  un  casco  di  ferro. 

.Sui  frontesjaizi  a  destra  siede  in  atteggiamento  solenne  la  Pubblica  Felicità  col  caduceo 
in  mano,  a  cui  un  putto  reca  la  cornucopia  deH’abbondanza,  frutto  della  potenza  marinara  e 
commerciale  di  Venezia,  e  di  fronte  il  Governo  della  Repubblica,  rappresentato  con  una  for¬ 
mosa  figura  di  donna,  in  abito  guerresco,  armata  di  lancia,  che  tiene  in  mano  un  ramoscello 
di  ulivo  a  dimostrare  come  la  Pace  armata  sia  il  più  provvido  consiglio  a  mantenere  la 
libertà  di  un  popolo,  il  più  benefico  e  saggio  principio  di  ogni  reggimento  civile. 


‘  Francesco  Sansovino,  opera  citata,  pag.  ni  ^  Doc.  cit..  Arch.  Proc.  de  supra,  busta  74,  proc. 
e  seg.  169,  c.  8  seg. 
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Nelle  due  eleganti  portello  di  bronzo,  la  più  bella  opera  che  l’arte  fusoria  del  Sette¬ 
cento  abbia  prodotto  a  Venezia,  il  Gai  si  dimostrò  veramente  abile  decoratore,  e  seppe  fra 
le  grazie  e  le  galanterie  dell’arte  de’  suoi  tempi,  ammantare  di  classicità  le  sue  allegoriche 
figure  foggiando  opera  mirabile  ed  intonandola  all’edificio  classico  a  cui  era  destinata.  Così 
nel  Settecento  trovò  finalmente  compimento  la  Loggetta  nella  sua  forma  architettonica  e 
decorativa. 

Le  varie  sovrapposizioni  ed  innesti  di  stile,  di  cui  essa  reca  a  noi  si  notevole  esempio 
furono  possibili  solo  in  tempi,  in  cui  ancora  taceva  o  debolmente  vigilava  lo  spirito  di  re¬ 
ligiosa  conservazione,  di  scrupolosa  cura  onde  noi  circondiamo  le  antiche  memorie:  ciò  che 
noi  ora  diremmo  a  ragione,  sfregio  o  profanazione  d’arte  era  ritenuto  allora  affermazione 
di  vita  propria  ed  ogni  secolo  poco  rispettoso  dell’opera  di  altre  età,  voleva  vivere  accanto 
o,  cancellando,  sovrapporsi  alle  glorie  del  passato. 

Ora  invece,  guidata  da  un  principio  di  coscienzioso  rispetto  per  l’opera  quale  a  noi  è 
pervenuta,  la  Commissione  '  incaricata  della  ricomposizione  e  ricostruzione  della  Loggetta 
sansoviniana  attende  a  ridonare  nella  sua  integrità  il  cospicuo  monumento,  su  cui  le  pas¬ 
sate  manifestazioni  d’arte  lasciarono  cosi  nobile  impronta  di  sè. 

I  nomi  di  Gaetano  Moretti,  del  Manfredi,  del  Lavezzari,  dell’Orio  e  del  Donghi,  che 
a  quest’opera  di  ricostruzione  dedicano  le  valide  energie  del  loro  ingegno,  sono  per  noi 
affidamento  sicuro  di  nobile  riuscita  nella  non  facile  impresa  :  potrà  pertanto  la  preziosa 
Loggetta  in  un  tempo  non  lontano,  risorgere  nel  suo  antico  sito,  mercè  le  affettuose  e  sa¬ 
pienti  cure  di  uomini  così  chiari  nel  campo  dell’arte. 


Venezia,  dicembre  1909. 


Giulio  Lorenzetti. 


‘  Ringrazio  la  Commissione  dirigente  i  lavori  di  ricostruzione  della  Loggia  e  specialmente  il  prof.  Del 
Piccolo  e  l’arch.  Marchesini  che  mi  furono  larghi  di  aiuto  e  mi  fornirono  i  negativi  delle  numerose  fotografie. 


M  I S  C  P:  1. 1 ,  A  N  H  A 


Quadri  della  famiglia  Fagnani  (Sec.  xviii).  — 
Non  sappiamo  se  e  quanto  valore  si  possa  attribuire 
al  seguente  inventario  di  ipiadri  in  possesso  della  fa¬ 
miglia  Fagnani,  inventario  non  autenticato  nè  datato, 
ma  evidentemente  di  mano  di  copista  della  prim  i  metà 
del  secolo  xviii.  Comunque,  certo  si  è  che  la  fami¬ 
glia  Fagnani  era  agiata  e  potrebbe  essersi  trovata  in 
possesso  d’oggetti  d’arte.  Infatti  il  jiin  noto  della  fa¬ 
miglia  fu  mons.  Prospero  che  in  origine  apparteneva 
alla  famiglia  Boni  di  Sant'Angelo  in  Vado,  ma  aveva 
assunto  il  cognome  Fagnani.  perchè  erede  di  questa 
famiglia.  Celebre  ai  suoi  tempi  e  ancora  più  tardi  come 
canonista,  fu  segretario  di  alcune  congregazioni  cardi¬ 
nalizie  e  mori  ottantenne  a  Roma  nel  167S. 

Vd  godeva  pure  molta  stima  il  jrronipote  di  lui  Gio¬ 
vanni  P'rancesco  Fagnani  :  P'n  avvocato  concistoriale 
e  due  volte  rettore  dell'università  fra  gli  anni  1690  e 
1699.  Mori  all’età  di  88  anni  nel  settembre  1739.  Non 
è  impossibile  che  l’inventario  in  parola  fosse  compi 
lato  dopo  il  di  Ini  decesso.  Del  resto  un  altro  mem¬ 
bro  della  medesima  famiglia,  Giulio  Cesare  Fagnani, 
canonico  di  Santa  Maria  in  via  Lata,  viveva  ancora 
nel  1751  L 

Ermanno  Loevinson. 

Quadri  esistenti  nella  famiglia 

DEI  SIGNORI  P'AGNANI  IN  ROMA. 

(R°  Archivio  di  Stato  in  Roma,  Corporazioni  reti- 
giose,  Teatini,  classe  IV,  eredità  Fenoglio,  busta  j2, 
fascicolo  8f. 

Natività  di  San  Gio.  Batt.  in  tela  di  palmi  io  di 
altezza,  e  palmi  7  e  mezzo  di  larghezza,  con  figure 
n.  12,  di  Guidoreno. 

Paese  rapresentante  una  fiera  con  tpiantilà  di  figure 
piccole,  alto  palmi  5,  largo  palmi  7,  del  Briigolo. 

Istoria  dell’adultera  con  8  mezze  figure,  alto  palmi  4, 
largo  5,  del  Giorgioni. 

*  Ughelh,  Italia  Sacra,  II,  900-901  ;  Carafa  Giuseppe,  De 
gynmasio  romano  et  de  eius  prof  essor  ibus ,  Romae,  1751  ;  529,  534, 
550  ;  Renazzi  Filippo  Maria,  Storia  della  Università  degli  studi 
di  Roma,  Roma,  1806,  W ,  Dizionario  di  erudizione 

siorico-ccclesiastica,  indice,  III,  99. 


Paese  con  Madonna  e  Bambino  in  braccio,  e  San 
Gioseppe  e  giovenco,  alto  palmi  3,  e  1  irgo  palmi  2 
e  nn  terzo,  in  tavola,  di  Giulio  Romano. 

La  Pietà  alto  palmi  2  e  tre  quarti,  largo  palmi  2, 
con  figure  n,  II  del  Baroccio. 

Tempesta  di  mare  con  nave  ed  apostoli  e  Cristo, 
alto  palmi  4,  largo  7,  di  Paolo  Brilli. 

S.  Tomasso  che  tocca  il  costato  di  Cristo,  in  tutto 
figure  4,  alto  palmi  4,  largo  6,  del  Caravaggio. 

.S.  hrancesco,  alto  palmi  2  e  mezzo,  largo  uno  e 
mezzo,  di  Guidoreno. 

Doge  veneziano,  alto  palmi  2  e  mezzo,  largo  due 
di  Tiziano. 

Madonna  con  Bambino,  di  Pietro  Perugino. 

S.  Antonio  Abbate  con  testa  di  Demonio,  ed  altra 
di  bella  donna  sopra  del  libro,  alto  palmi  5  e  mezzo, 
largo  iialmi  3,  di  Simon  Cantarini. 

Paese  con  Madonna  per  l’Egitto.alto  palmi  4,  largoó, 
del  Brilli. 

Cristo  con  gli  Apostoli,  e  rapresenta  il  tradimento 
di  Giuda,  figure  7,  alto  palmi  4,  largo  palmi  6,  di 
Simon  Cantarini. 

Negromante,  alto  palmi  4,  largo  palmi  6,  dei  Ca¬ 
roselli. 

Ritr.qto  di  bella  donna  del  Vandic. 

Cupido  nudo,  alto  palmi  4,  largo  6,  del  Mola. 

Circoncisione  con  13  figure  in  chiaro  scuro,  alto 
palmi  5,  largo  palmi  3,  del  Mutiano. 

La  Passione  di  Nostro  Signore,  antichissima,  in  ta¬ 
vola,  del  Tolti. 

Mezza  figura  che  rappresenta  la  pittura,  in  tavola 
largo  palmi  uno  e  mezzo,  alto  palmi  2,  di  Leonardo 
del  Line  '. 

Una  Madonna  con  Bambino  e  S.  Gio.,  alto  un 
palmo,  del  Correggio. 

Ritratto  d’una  S.  Monaca,  alto  un  palmo,  e  un 
terzo,  largo  un  palmo,  in  tavola,  di  Tiziano. 

Madonna  con  Bambino  che  dorme,  alto  palmi  2, 
largo  un  e  mezzo,  del  Barocci. 

Prospettiva  con  antichità  dirute,  del  Penta. 


*  Sic  !  Invece  da  Vinci. 
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S.  Gioannino  nel  deserto,  del  Mola.  . 

S.  Bastiano  nel  martire  con  tre  soldati,  figure  grandi 
in  piedi,  del  Caravaggio. 

Paese  del  Dominìchino. 

Una  testa  di  Caravaggio. 

Due  bislonghi  alti  un  palmo,  rapresentanti  l’iiuo 
S.  Girolamo,  e  l’altro  S.  Antonio  Abbate  nel  deserto, 
di  Tiziaìio. 

Un  crucifisso  con  due  Marie,  di  Michel  Angelo. 

Paese  grande  con  S.  Gio.  del  Brilli- 

Un  Salvatore  alla  colonna,  in  grande,  di  Federico 
Zuccari. 

Samaritana  e  Salvatore  grande,  del  Caracci, 

Testa  di  S.  Pietro,  del  Baglione. 

Assunta  del  Baroccio. 

Testa  d’angelo,  in  muro,  di  Pierin  del  Vago. 

La  purità  del  Antiveduto. 

Due  paesi  in  tondo,  del  Civetta. 

Susanna  con  vecchioni,  bislungo,  alto  un  palmo  e 
più,  del  Caroselli. 

S.  Girolamo  in  piccolo,  del  Baroccio. 

Crucifisso  con  S.  Damaso,  del  Zuccari. 

Due  ottangoli  con  uccelli,  di  Giacomo  Poh. 

Cupido  che  dorme,  del  Mola. 

Madonna  con  Putto,  di  Pietro  Perugino. 

Otto  piatti  reali,  di  Rafaelle. 

Quattro  vasi  istoriati,  di  Rafaelle. 

Crucifisso  in  tavola  del  Sodoma. 

Madonna  con  Bambino’  e  S.  Girolamo  di  P.  Ve¬ 
ronese. 

Assunta  in  pietra,  del  Zuccari. 

Un  cimbalo  a  tre  registri  di  Girolamo,  sotto  del 
qual  cimbalo  vi  è  un  registro  di  campanelli  coristi, 
che  fanno  armonia  con  il  cimbalo,  potendosi  con  re¬ 
gistri  levare  e  far  suonare  solamente  il  cimbalo. 

Un  disegno  dal  sepolcro  dì  Pio  11  in  Roma.  — 

Nel  gabinetto  reale  delle  stampe  di  Dresda  è  conser¬ 
vato  un  disegno  (fig.  i),  pubblicato  anche  recentemente,' 
con  l’attribuzione  ad  uno  scultore  romano  del  xv  se¬ 
colo  e  con  la  denominazione  di  abbozzo  per  il  sepolcro 
di  Pio  IL  Che  questo  disegno  si  riferisca  a  quel  se¬ 
polcro  non  è  dubbio  anche  a  prima  vista  e,  se  non 
lo  fosse,  lo  confermerebbe  la  scritta  sul  cartello  del¬ 
l’epigrafe  pius  II pont  MAX;  ma  è  invece  lecito  du¬ 
bitare  se  proprio  questo  fosse  l’abbozzo,  l’idea  prima 
fissata  sulla  carta  dallo  scultore  romano  che  il  Ven¬ 
turi  ^  determinò  recentemente  come  uno  scolare  di 
Andrea  Bregno. 

È  noto  l’errore  in  cui  cadde  il  Vasari  riguardo  al- 
l’attribuzione  di  questo  monumento  (fig.  2)  e  dell’altro 
di  Pio  III,  entrambi  trasportati  da  San  Pietro  a  Sant’ An- 


^  Hadzeichnungen  alter  Meister  in  kdnigHch  Kupferstichka- 
binet  zxi  Dresden,  Franz  Hanfstangl,  München,  tav.  XIII. 

^  Venturi  A.,  La  scultura  del  ’.foo,  Milano,  Hoepli,  190S. 


drea  della  Valle,  dicendoli  opera  di  Niccolò  della 
Guardia  e  di  Pietro  Paolo  da  Todi,  discepoli  di  Paolo 
Romano,  mentre  poi,  nella  vita  del  Filarete  egli  as¬ 
segnò  il  sepolcro  di  Pio  li  a  Pascpiino  da  Montepul¬ 
ciano  ed  a  Bernardo  Ciuffagni;  gli  stessi  annotatori 
(Iti  Vasari  nell’edizione  Sansoni  credettero  prudente¬ 
mente  di  avvertire:  «Ma  noi  crediamo  che  s’inganni 
tanto  la  prima  che  la  seconda  volta». 

Lasciando  quindi  1’  attribuzione  del  monumento, 
ci  limiteremo  a  notare  quello  che  del  sepolcro  di 
Pio  II,  scrisse  il  Ciaconio.  ‘  «  Diruto  postea  progresso 
temporis  antiquo  monumento,  Pij  corpus  sub  novae 
Basilicae  pavimentum  translatum  fuit,  ibi  jacuit  usque- 
quo  Alexander  Perettus  Cardinalis  Montait!  ad  D.  An¬ 
drée  de  Valle  Templum  illud  deduxit,  et  in  pernobili 
monumento  collocavit  ».  Sembra  dunque,  per  quel  che 
riguarda  la  storia  del  monumento,  che  anche  il  Cia¬ 
conio  sia  caduto  in  errore  supponendo  o  lasciando 
supporre  che,  diruto  antiquo  monumento.,  Alessandro 
Peretti  collocasse  nel  1614  il  corpo  del  Piccolomini 
in  un  nuovo  sepolcro  monumentale  in  Sant’Andrea 
della  Valle;  il  che  è  assurdo  data  l’epoca  della  tra¬ 
slazione. 

Con  tutta  probabilità  invece  il  sepolcro  di  Pio  II 
dovette  rimanere  in  San  Pietro  fino  circa  al  1614  nelle 
condizioni  di  luogo  e  di  disposizione  per  cui  era  stato 
creato  e  di  questo  sepolcro  abbiamo  una  riproduzione 
approssimata  nel  disegno  qui  riprodotto. 

Analizzandolo  appare  infatti  come  l’autore  si  sia 
curato  di  mettere  a  posto  principalmente  le  linee  ar¬ 
chitettoniche  e  specialmente  le  sagome  principali  poco 
curandosi  se  d’una  cornice  riproduceva  soltanto  som¬ 
mariamente  l’aggetto,  se  d’un  capitello  dava  soltanto 
la  linea  generale.  Questa  preoccupazione  dello  scom¬ 
partire  lo  spazio  secondo  sagome  sinteticamente  deli¬ 
neate  ha  fatto  travedere  al  disegnatore  anche  la  giu¬ 
stezza  delle  proporzioni  e  basta  confrontare  quelle  del 
disegno  con  quelle  del  monumento  per  esserne  per¬ 
suasi.  Inoltre  tanto  nell’urna  che  sostiene  il  corpo  del 
papa,  quanto  nella  vasca  sottostante,  il  disegno  archi- 
tettonico  sembra  assai  più  corretto  di  quello  che  non 
IO  sia  nelle  figure,  tracciate  in  fretta  come  per  riem¬ 
pire  gli  spazi  lasciati  vuoti  dai  pilastri  e  dalle  cor¬ 
nici.  Una  prova  chiarissima  di  questa  fretta  del  dise¬ 
gnatore  sta  nel  fatto  che  per  riempire  la  formella  dove 
sta  la  figura  giacente  del  papa  egli  dovette  porre 
sotto  di  essa  tre  ripiani,  quasi  fossero  tre  materassi, 
riuscendo  così  a  riempire  soltanto  con  questo  ripiego 
lo  spazio  troppo  alto  in  confronto  a  quello  determi¬ 
nato  nel  monumento. 

Questa  alterazione  delle  proporzioni  è  propria  di 
chi  copia,  non  di  chi  inventa:  chi  inventa  e  pone 
sulla  carta  l’imagine  che  s’é  creata  nella  mente  vede 


*  Alphonsi  Ciaconii,  Vitae  et  res  gestae  Pontijìcum  Roma- 
norum,  Romae.  Philippi  et  de  Rubeis,  MDCLXXVII,  II,  pag.  1027. 
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già  l’opera  nelle  proporzioni  in  cui  essa  apparirà  com¬ 
piuta.  Come  è  possibile  infatti  che  lo  stesso  scultore 
vedesse  prima  le  figure  del  suo  monumento  cosi  al¬ 
lampanate  e  ipiasi  scheletrite  come  nel  disegno,  mentre 
poi  le  eseguiva  solide  e  beu  piantate  nella  realtà? 

Di  più  le  figure  del  disegno  non  con  isi)omlono  a 


più  sommario,  dalle  cornici  ai  fregi,  dalle  n'cchie  alle 
figure,  a  trasformare  i  pilastri  in  colonne,  come  ap¬ 
pare  dalle  ombre  accjuerellate,  a  curvare  con  maggior 
pienezza  le  linee,  ad  aggiungere  svolazzi  ed  aggetti, 
sembra  appartenere  al  tardo  Cinquecento  e  non  al 
(  tuattrocento  come  si  vorrebbe  da  coloro  che  l'attri- 


Fig.  I  —  Disegno  dal  monumento  di  Pio  II  a  Sant’Andrea  della  Valle 
Dresda,  K.  Kupferstich-Kabinet. 


quelle  del  monumento,  specie  se  si  parla  di  quelle 
nelle  edicolette  laterali:  tutto  rivela  insomma  il  desi¬ 
derio  di  riempire  con  qualche  cosa  le  sagome  archi- 
tettoniche  tracciate  come  capisaldi  di  riferimento. 

Che  si  può  dedurre  da  queste  considerazioni  ?  Che 
il  disegno  conservato  nel  gabinetto  di  Dresda  è  opera 
probabile  d’im  architetto  il  quale  per  il  carattere  del 
disegno  e  per  la  tendenza  chiarissima  a  rendere  tutto 


buiscono  all’autore  del  monumento.  E  che  infine  esso 
ha  tutto  il  carattere  di  un  appunto  preso  forse  a  me¬ 
moria,  specie  per  le  figure  e  le  scene  rappresentate, 
da  chi,  visitando  Roma,  voleva  fissarne  le  cose  che 
più  lo  colpivano  o  quelle  che  per  studio  maggiormente 
lo  interessavano. 

A  confermare  questa  ipotesi  interviene  una  breve 
nota  che  è  appena  leggibile  al  margine  interiore  del 
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foglio.  Essa  dice  semplicemente  :  S .  pietto  .  roma  e  c\ 
sembra  che  essa  avrebbe  dimostrato  a  sufficienza,  anche 
senza  le  precedenti  considerazioni,  che  ci  troviamo  di 
nanzi  ad  iin  appunto  preso  da  chi  non  fidandosi  della 


intorno  alla  famiglia  dei  pittori  veneziani  De  Flore 
e  soprattutto  su  Jacobello  (P.  Paoletti,  Raccolta  di  do- 
cumenli  inediti  per  servire  alla  Storia  della  Pittura 
venezia7ia  nei  secoli  XV  e  XVI.  Padova  1895,  fase.  II, 


Fig.  2  —  Monumento  di  Pio  II.  Roma,  S.  Andrea  della  Valle. 


propria  memoria,  volle  indicarvi  oltre  al  nome  del 
pontefice  anche  quello  della  località  donde  l’appunto 
era  tolto. 

Roberto  Patini. 

Note  $u  Jacobello  del  Fiore.  In  aggiunta  alle 
interessanti  notizie,  che  il  Paoletti  raccolse  numerose 


pag.  7-12),  sono  ora  lieto  di  poter  presentare  alcuni 
nuovi  documenti' scoperti  e  comunicatimi  gentilmente 
dal  cav.  Orlandini  dell’Archivio  di  Stato  di  Venezia, 
i  quali  valgono  a  confermare  ed  in  parte  anche  ad 
allargare,  le  notizie,  che  sulla  famiglia  di  Jacobello  e 
sul  suo  patrimonio  fino  ad  ora  si  conoscevano.  Il  Pao¬ 
letti  nella  sua  Raccolta  di  documenti  più  su  ricordata 
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MI  SC  EL  LJ  NE. 4 


riporla  un  i)rauo  cii  una  scrittura  rinvenuta  tra  le  carte 
(iella  Couiniissaria  di  Giacomo  del  Fior  (Archivio  della 
Scuola  Grande  della  Carità.  Archivio  di  Stato  in  Ve¬ 
nezia)  da  cui  si  può  desumere  come  il  30  agosto  1434 
la  moglie  di  Jacobello  Lucia  o/im  u.vor  quoìidam  ser 
Maphei  taiapietra  a  Caìiipo  faceva  stendere  un  rogito 
notarile  riguardante  la  sua  dote  e  la  cessione  di  certe 
sue  case  a  maestro  Jacobello  del  Fiore.  —  Una  più 
larga  notizia  su  cpiesto  episodio  famigliare  del  nostro 
pittore  recano  i  doctnnenti  ora  ritrovati  i  quali  por¬ 
tano  la  data  del  30  agosto  1434  e  fanno  parte  ttitti  e 
tre  dell’Archivio  Esaminador.  Preces.  voi.  io,  c.  4  e  5. 
(Archivio  di  Stato  di  Venezia). 

Nel  primo  documento  «  Lucia  olmi  ti.xor  14.  ser  Ma- 
[ihei  Taiapietra  a  Canipo  ad  presens  veto  tixor  viri 
discreti  viri  ser  Jacobeli  de  Flore  pictoris  de  confmio 
sancti  Rloysi  s>  fa  completa  cessione  «  ipsi  suprascripto 
prudenti  vivo  ser  Jacobello  de  Flore  dillecto  marito....  » 
della  stia  dote  che  annnontava  a  seicento  ducati  d’oro 
di  ctii  la  parte  maggiore  era  costituita  da  una  casa 
posta  «  in  contìnio  Sancte  Crticis  »  la  rjtiale,  per  la 
stima  fatta  dai  Gittdici,  corrispondeva  ad  ttn  valore  di 
quattrocento  settanta  sette  ducati  d’oro:  (piesta  casa 
è  detta  <  doinus  a  stafio-»  casa  cioè  ove  abitava  il 
proprietario. 

Tale  cessione  della  moglie  di  Jacobello  è  inoltre 
corroborata  da  una  dichiarazione  della  stessa  donna 
Lucia,  la  (piale  con  una  nuova  scrittura  conferma 
che  ella  <t  non  vi  vel  alli(pto  albo  erore  deducta  sed 
libenti  animo  pttraqtie  ac  sincera  dellectione  et  amore 
comota  »  fti  indotta  a  cedere  «  cttntam  et  super  to¬ 
tani  tpiaudam  proprietatem  ;•>  ad  Jacobello  suo  ma¬ 
rito;  e  iptesto  nello  stesso  giorno  stendeva  rego¬ 
lare  quietanza  «  .  .  ..  de  tota  tua  illa  repromissa  (dote) 
cpte  tempore  nostri  contractis  matrimonii  mihi  pro- 
misisti  sett  promissa  fuit  (que  vero  repromissa  ftiit  et 
est  in  totum  libre  sexaginta  grossorttm  ad  atirmn  quam 
quidem  realiter  et  integre  a  te  habui  et  recepi)  ...»  la 
(piale  somma  corrispondente,  come  è  detto  più  sotto 
nella  stessa  scrittura,  al  valore  di  seicento  ducati  d’oro, 
era  rappresentata  dalla  casa  i?i  confinio  Sancte  Crucis 
e  da  un  resto  di  «ducati  centum  vigiliti  très  inter  de- 
narios  et  res  appreciatas  » .  Il  pittore  terminava  la  sua 
pittura  confortando  la  moglie  a  rimanere  «  . .  .  sectira 
et  quieta...  in  perpetuum  cpiia  nibil  inde  remansit 
linde  te  ampliiis  rerpiirere  aut  compellere  valleam  per 
till  li  m  ingenum  si  ve  mod  uni  ». 

Da  questa  disposizione  si  può  pertanto  desumere 
come  la  fiorente  condizione  economica,  che  il  pittore 
godette  in  sua  vita,  derivava  solo  in  parte  dalla  dote 
recatagli  dalla  moglie:  oltre  la  ciomus  a  siatio  porta¬ 
tagli  da  donna  Lucia,  egli  altre  case  possedeva  a 
Sant’Agnese,  a  Santa  Maria  Zubanigo,  a  Padova  in 
contrada  di  Sant’ Agostino,  le  (piali  dovette  venir  acqui¬ 
stando  coi  guadagni  ricavati  dalle  commissioni  avute 
dalla  Signoria  e  da  numerosi  piivati. 


Di  alcune  di  (pieste  case  Jacobello,  nel  dettare  il 
2  ottobre  1439  le  sue  ultime  volontà  (vedi  il  testa¬ 
mento  di  Jacobello,  pubblicato  per  intero  dal  Cafiì  in 
Archivio  Storico  Ital.  serie  IV,  anno  1880,  pag.  41 1) 
ordinava  ai  suoi  esecutori  testamentari  la  vendita: 
......  item  volo  et  ordino  otnnes  et  singulas  meas  do- 

mos  quas  possideo  in  ci  vitales  Veneciis  tam  in  con¬ 
tratta  Sanctae  Agnetis  (piani  in  contrata  Sanctae  Cru¬ 
cis  vendi  debere  ....»:  ed  infatti  il  20  ottobre  1440  in 

Ouarantia  e  il  23  dello  stesso  mese  in  maggior  Con¬ 
siglio  veniva  concesso  ai  commissari  e  alla  vedova 
di  vendere  «  ad  pubblicum  incantum  in  (Rivoalto) 
omnes  domos  ipsiiis  ser  Jacobeli  de  Venetijs  tam  in  con¬ 
trata  Sanctae  Agnetis  quam  etiam  Sanctae  Crucis ...» 
come  ordinava  il  testamento  del  defunto  pittore 
M’.  l’aoletti,  op.  cit.  1.  I  nuovi  documenti  testé  sco¬ 
perti  ci  aiutano  a  completare  questa  notizia:  da  essi 
veniamo  a  conoscere  come  il  18  settembre  1450  gli 
esecutori  testamentari  di  Jacobello  cedevano  per  la 
somma  di  cento  ducati  d’oro  a  scr  Costantino  de  Co- 
stantinis  noiario  curie  inaioris,  una  delle  case  di  pro¬ 
prietà  del  defunto  pittore  situata  in  contrada  di  San¬ 
t’Agnese  «  .  . .  .  (pie  est  (dice  la  scrittura  della  vendita) 
una  domiis  a  sergeutibus  (casa  data  in  affitto)  de  li- 
gnanine  ad  pedem  planum  (a  pepiano)  posila  ....  »  (Ar¬ 
chivio  di  Stato  di  Venezia.  Esaminador,  Preces.  voi.  19, 
c.  tot).  Poco  tempo  dopo,  il  21  novembre  dello  stesso 
anno,  gli  esecutori  testamentari  del  defunto  Jacobello 
vendevano  per  la  somma  di  duecento  ducati  d’oro 
un’altra  casa  «  a  statio  posila  in  confinio  Sancte  Agne¬ 
tis  »  allo  stesso  ser  Costantino  de  Costantinis  il  quale 
per  Pacquisto  faceva  valere  il  diritto  «  laieranilaiis  ■» 
diritto  di  vicinanza,  per  cui  ai  proprietari  vicini  era 
riservata  una  prelazione  nella  vendita  :  (Arch,  di  Stato 
Venezia.  Elsaminador.  Preces  voi.  20,  c.  9  t.)  ciò  si 
apprende  da  una  nota  marginale  del  documento  so¬ 
pracitato  in  data  27  novembre  1450. 

Giulio  Lorenzetti. 

Riguardo  al  soggiorno  dell’Angelico  in  Roma. 

—  Il  doti.  Guglielmo  Pacchioni  in  un  suo  recente 
articolo’  ha  potuto  stabilire,  sulla  scorta  di  documenti, 
la  data  della  partenza  dell’Angelico  per  Roma  fissan¬ 
dola  giustamente  al  gennaio  o  febbraio  1445  ;  ma, 
come  ad  altri  era  sfuggito  il  documento,  pubblicato 
dal  Miintz,  che  ha  condotto  il  Pacchioni  alle  sue  con¬ 
clusioni,  cosi  a  lui  è  sfuggito  un  altro  documento  che 
permette  di  fissare  meglio  la  data  della  partenza  del¬ 
l’Angelico  da  Roma. 

Riferisce  infatti  il  Mtintz^  che  nello  stato  generale 
delle  spese  dell’anno  1449  sono  scritte  queste  parole  : 


^  Pacchioni  G.,  G/i  ultimi  amii  del  B.  Angelico  in  Arie,  1909, 
gennaio- febbraio. 

^  Müntz  e,,  Les  arts  eie.:  Martin  V,  Pie  II,  Paris,  Thorin, 
1878,  pag.  112. 
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«  1449.  A  spese  fatte  questo  anno  ne  la  fabric  a  di  pa¬ 
lazzo...  da  di  primo  di  Ge?inaro . . .  di  ji  di  Diceìn 
bre .  . .  d' ogni  sorta  due.  iSz.^  boi.  62,  den.  8  in  dipin¬ 
ture  de  lo  studio  di  N.  S.  cioè  per  salario  di  Fra 
Giovaiini  da  ^z(esole)  e  suoi  gharzoni.  e  altre  elio- 
sette,.,,  k.  E  questo  documento  pubblicato  in  luogo 
diverso  da  quello  in  cui  sono  i  documenti  riferentisi 
alla  Cappella  Niccolina  ha  potuto  sfuggire  finora  ai 
biografi  dell’Angelico,  eccetto  che  al  Douglas  *  che 
non  ne  rilevò  l’importanza  e  lo  riportò  incompleto. 

Ora  esso  viene  a  spostare  di  qualche  mese  la  data 
della  partenza  di  fra  Giovanni  da  Roma.  Suppose 
itifatti  il  Pacchioni  che  le  pitture  deH’Angelico  in  Va¬ 
ticano  fossero  compiute  alla  fine  del  1449  concordando 
così  questa  data  con  la  notizia  che  si  ha  riguardo  al 
priorato  dell’Angelico  nel  convento  di  Fiesole,  datata 
del  gennaio  1450.  Si  veniva  così  a  supporre  che  Be- 
nozzo  Gozzoli  fosse  partito  nel  luglio  per  Orvieto  e 
che  l’Angelico  fosse  andato  invece  nel  novembre  o 
décembre  a  Firenze  per  essere  investito  del  priorato. 

La  cosa  poteva  sembrare  strana  e  dette  luogo  presso 
alcuni  autori  a  qualche  volo  della  fantasia:  si  suppo¬ 
sero  cagioni  ^i  lite  fra  l’Angelico  e  Renozzo,  si  volle 
vedere  un  effetto  di  queste  liti  nell’esibizione  fatta 
dal  Gozzoli  agli  Orvietani  di  continuare  le  pitture  della 
Cappella  di  San  Brizio,  si  imaginò  infine  che  la  diversa 
indole  pittorica  avesse  condotto  ad  un  aspro  dissidio 
lo  scolare  ed  il  maestro. 

Ma  sulla  scorta  dei  documenti  le  cose  appaiono 
più  semplici  e  chiare.  Poiché  in  tutto  l’anno  1449 
erano  stati  pagati  all’Angelico  soltanto  182  ducati, 
62  bolognini  e  8  denari,  per  salario  di  lui  e  dei  gar¬ 
zoni  e  per  altre  spese,  risulta  evidente  che  essi  non 
potevano  aver  dipinto  tutto  l’anno  alla  Cappella  Nicco¬ 
lina  già  che  lo  stipendio  pattuito  era  per  l’Angelico  di 
200  ducati  all’anno,  per  Benozzo  di  ducati  7  al  mese 
e  per  Giovanni  da  Firenze  e  Giacomo  da  Poli  rispet¬ 
tivamente  di  2  ed  I  ducato  al  mese  ;  vale  a  dire  di  una 
somma  totale  di  320  ducati  all’anno.  Se  si  tolgono 
quindi  dai  182  ducati  le  spese  per  le  altre  cosette  no¬ 
minate  nel  documento  si  vede  che  appunto  l’Angelico 
ed  i  garzoni  non  potevano  aver  lavorato  per  più  della 
metà  di  quell’anno. 

Ponendo  allora  in  relazione  questo  fatto  con  le  no¬ 
tizie  che  si  hanno  di  Benozzo  in  quel  tempo  si  può 
ricostruire  con  maggiore  esattezza  la  cronologia  e  l’iti¬ 
nerario  del  frate. 

Si  sa  infatti  che  Benozzo  il  5  di  luglio  1449  venne 
pagato  ad  Orvieto  di  due  once  d’azzurro  recato  da 
Firenze  e  bene  ha  supposto  il  Pacchioni  che  in  quel 
tempo  la  Cappella  Niccolina  fosse  già  ultimata  per 
l’opera  assidua  e  celere  dei  due  pittori.  Per  quale 
ragione  l’Angelico  doveva  esser  rimasto  a  Roma  in 


'  Langton  Douglas,  Fra  Angelico.  London,  Bell.,  1900,  pa¬ 
gine  141  e  1S8, 


quei  mesi  d’estate  lasciando  partire  il  discepolo,  mentre 
due  anni  prima,  proprio  per  sfuggire  la  canicola  e  il 
clima  malsano  di  Roma,  era  andato  a  dipingere  nel 
Duomo  d’ Orvieto?  Può  essere  una  prova  sufficiente 
del  soggiorno  dell’Angelico  a  Roma  quella  compra 
dell’azzurro  che  il  giorno  ii  settembre  1449  si  trova 
ricordato  nei  registri  vaticani  «da  servire  per  la  cha- 
pella  di  santo  Pietro»?  Questa  di  porre  l’azzurro  ai 
campi,  come  è  lecito  supporre,  era  opera  che  qua¬ 
lunque  garzone  mediocremente  abile  avrebbe  saputo 
fare  e  che  l’Angelico  lasciava  volentieri  ai  discepoli 
come  lo  provano  le  due  once  d’oltremare  recate  da 
Benozzo  ad  Orvieto. 

È  dunque  ovvio  e- logico  supporre  che  alla  fine  di 
giugno  1449  l’Angelico  e  Benozzo,  compiuta  l’opera 
loro  nella  Cappella  di  Santo  Pietro  e  nello  studio  di 
Niccolò  V  lasciassero  insieme  Roma  per  recarsi  a 
Firenze;  che  là  l’Angelico  fosse  investito  del  priorato, 
il  quale,  dovendo  durare  tre  anni,  stava  per  finire 
proprio  quando  il  pittore,  nella  primavera  del  1452, 
prendeva  l’impegno  di  dipingere  a  Prato;  e  che  là 
pure  Benozzo  fosse  incaricato  dallo  stesso  maestro  di 
recare  l’azzurro  in  Orvieto  per  campire,  negli  spicchi 
della  volta,  forse  il  manto  di  qualche  figura. 

Niente  dunque  dissidio  fra  i  due  pittori,  ma  con¬ 
corde  partenza  da  Roma;  e  si  potrebbe  anche  imagi- 
nare  che  l’Angelico,  vedendo  ormai  di  non  poter  fi¬ 
nire  le  pitture  d’Orvieto  incitasse  il  discepolo  a  tentare 
se  gli  Orvietani  avessero  voluto  affidargli  di  continuare 
il  lavoro. 

Roberto  Papini. 

Dell’Annunciazione  dì  Melozzo  da  Forlì  nel 
Pantheon.  —  11  prof.  Augusto  Schmarsow  protesta 
contro  l’attribuzione  di  alcune  opere  a  Melozzo  da 
Forlì,  assegnandole  senza  portarne  ragioni  che  ab¬ 
biano  valore  di  dimostrazione,  per  gran  parte  ad  An- 
toniazzo  Romano  [Entdeckungen  in  Rovi,  Monatshefte 
für  Kunstwissenschaft,  nov.  1909). 

Egli  scrive  cosi  : 

«Come  l’ultima  novità  mi  fu  comunicata  in  una 
conversazione  a  Firenze,  che  nel  Pantheon  si^sia  sco¬ 
perta  una  pittura  rappresentante  V Annunziazione,  la 
quale  tanto  Adolfo  Venturi  che  Corrado  Ricci  hanno 
dichiarata  opera  di  Melozzo  »  . 

Il  rapporto  riferitogli  non  è  del  tutto  esatto,  perchè 
fu  Giulio  Cantalamessa  il  primo  ad  infiammarsi  pel 
prezioso  dipinto,  illustrandone  in  un  suo  studio  ‘  tutte 
le  bellezze  e  riconoscendo  in  esso  indubbiamente  la 
mano  del  Forlivese. 

Ma  ora  sentiamo  le  ragioni  che  lo  Schmarsow 
porta  in  appoggio  alla  sua  tesi. 

Anzitutto  egli  ci  mette  in  evidenza  l’angelo  Ga¬ 
briele,  dicendo  che  la  sua  figura  si  presterebbe  mag- 


’  Bollettino  d' Arte,  agosto  1909. 
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giormeiite  ad  un  confronto  e  può  aver  suggerita  l’at¬ 
tribuzione  a  Melozzo. 

Della  sua  testa  lo  Schinarsow  ci  fa  la  seguente 
descrizione:  «Essa  ci  si  presenta  di  piotilo,  con  un 
forte  ciuffo  di  capelli  sulla  fronte  e  dietro  la  nuca, 
dimodoché  l’orecchio  ed  il  collo  restano  liberi  ».  Rim¬ 
provera  al  celeste  messaggero  la  strettezza  delle  spalle, 
la  mancanza  della  clavicola,  trova  insomma  che  la  sua 
figura  non  sia  di  forme  abbastanza  ben  costrutte  per 


essere  ritratto  della  mano  del  grande  pittore  roma¬ 
gnolo. 

L’ala  nella  sua  forma  araldica  decorativa  gli  offre 
un  nuovo  ostacolo,  perchè  sostiene  che  Melozzo  in 
questo  caso  si  sarebbe  sempre  servito  dell’ala  naturale 
di  un  uccello.  In  quanto  alla  Madonna  lo  Schmarsow 
la  rimprovera  di  tropica  robustezza,  intitolandola  una 
massiccia  maldestra  serva  di  campagna  la  cui  testa 
dimostra  strettissima  affinità  a  quella  della  Cappella 
della  Santissima  Annunziata  della  chiesa  di  Santa 
Maria  sopra  Minerva  dove  è  rappresentato  il  mede¬ 


simo  soggetto  col  noto  ritr.itto  del  cardinale  Torque- 
mada.  Secoiulo  lo  Schmarsow  ambedue  le  teste  di¬ 
mostrano  r  influsso  di  Lorenzo  di  Viterbo  o  più 
direttamente  quello  di  Benozzo  Gozzoli:  questa  la  ra 
gioite  principale  per  cui  egli  crede  di  dover  assegnare 
l’aftresco  ad  Antoniazzo. 

La  figura  del  Padre  Eterno  benedicente  appare 
all’erudito  tedesco  figura  «  casalinga  »  (hausbacken)  a 
cui  manca  lo  scorcio  ardito  degli  Apostoli  della  Sa¬ 


grestia  di  San  Pietro,  e  perciò  egli  lo  fa  derivare  egual¬ 
mente  da  I.orenzo  da  Viterbo,  come  pure  l’architet¬ 
tura  che  fa  sfondo  all’affresco.  Invece  noi  dobbiamo 
constatare  che  le  cose  dinanzi  ai  nostri  occhi  si  pre¬ 
sentano  ben  diverse  ! 

Vediamo  dunque  di  studiare  alla  nostra  volta  lo 
stupendo  affresco  e  cominciamo  con  la  figura  casta 
e  verginale  dell’angelo  quattrocentesco! 

Lo  Schmarsow,  per  convincersi  dell’attribuzione, 
vorrebbe  proprio  vedere  nella  testa  di  Gabriele  il  ri¬ 
tratto  degli  angeli  della  Sagrestia.  Ma  questo  non  può 


Melozzo  da  Forlì  ;  L’Annunciazione.  Roma,  Pantheon  (Fot.  Anderson). 
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essere,  perchè  l’affresco  del  Pantheon  secondo  ogni 
probabilità  è  un  opera  anteriore  a  quella  della  Cupola 
dei  Santi  Apostoli,  che,  secondo  lo  Schmarsow,  sa¬ 
rebbe  posteriore  notevolmente  all’affresco  della  Vati¬ 
cana  ;  quindi  dobbiamo  riscontrare  in  esso  logicamente 
delle  forme  più  primitive,  le  quali  annunziano  la  ca¬ 
pacità  deH’eccellenza,  ma  non  dimostrano  l’eccellenza 
ancora  raggiunta. 

Crediamo  di  poter  congetturare  ragionevolmente 
che  l’affresco  del  Pantheon  abbia  una  data  di  alcuni 
anni  anteriore  a  quella  della  Vaticana  (Platina  di¬ 
nanzi  Sisto  IV),  cominciata  verso  l’anno  1477).’ 

Però  se  la  figura  di  Gabriele  non  dimostra  ancora 
il  corpo  sviluppato  degli  angeli  della  Sagrestia,  non- 


Melozzo  da  Forlì  :  Particolare  dell’Annunciazione. 

Roma,  Pantheon  (Fot.  Anderson). 

dimeno  è  delineata  con  grande  scienza  dell’anatomia, 
e  noi  non  scorgiamo  affatto  in  esso  tutti  i  difetti  dei 
quali  lo  Schmarsow  lo  accusa. 

Non  dispiaccia  all’illustre  critico  se  noi  pensiamo 
che  in  lui  è  stata  manchevole  anche  l’osservazione 
esteriore,  perchè  non  è  vero  che  l’orecchio  è  scoperto, 
e  perchè,  data  la  veste  che  arriva  alla  base  del  collo, 
non  si  sa  perchè  si  deva  rimproverare  all’artista  di 
averci  negata  la  vista  della  clavicola.  Il  collo  snello 
ed  elegante  dimostra  un  modellato  perfetto  e  fa  ve¬ 
dere  la  bella  maniera  del  Forlivese  di  lumeggiare  le 
carni  con  tocchi  intensi  e  decisi  ! 


■  Eugene  Müntz,  Gazette  des  Beaux  Arts,  1375  : 

«  Ce  qui  est  certain  c’est  que  ce  travail  était  déjà  commencé 
en  1477  »,  e  che  lo  Schmarsow  considera  come  opera  che  ha  pre¬ 
ceduta  quella  della  cupola  dei  SS.  Apostoli, 


Un  altro  segno  caratteristico  vediamo  pure  nella 
vigorosa  struttura  delle  mani;  sono  larghe,  dalle  dita 
corte  che  potremo  ritrovare  nelle  figure  di  Melozzo. 
Per  iscendere  a  qualche  particolare  più  evidente,  no¬ 
tiamo  nella  mano  sinistra  dell’angelo  il  rigonfiamento 
del  muscolo  a  cui  si  attacca  il  dito  pollice,  che  noi 
riscontriamo  nella  mano  medesima  del  Cristo  in  gloria, 
ma  più  visibile  ancora  in  quella  alzata  e  aperta  del¬ 
l’Apostolo  della  Sagrestia  di  San  Pietro. 

Ma  se  alcun  dubbio  potesse  sorgere  in  noi  sul 
valore  dei  confronti  rilevati,  dovrebbe  cedere  dinanzi 
alle  affinità  stilistiche  della  testa  di  Gabriele  con  quella 
dell’Angelo  della  Sagrestia  veduto  egualmente  di  pro¬ 
filo  !  In  ambo  le  opere  abbiamo  lo  scorcio  del  labbro 


Melozzo  da  Forlì  :  Angiolo  musicante 
Roma  Sagrestia  Vaticana  (Fot.  Anderson). 

superiore,  il  disegno  troppo  marcato  della  pinna  na¬ 
sale,  l’acconciatura  identica  dei  capelli  aggruppati 
dietro  la  nuca,  come  spostati  dal  vento,  dimodoché 
il  collo  resta  completamente  libero.  Questa  ingegnosa 
trovata  dei  capelli  fuggenti  sul  lato  opposto,  ha  fatto 
credere  allo  Schmarsow  che  essi  siano  corti  e  fini¬ 
scano  dietro  in  un  ciuffo  bizzarro. 

La  disamina  attenta  invece  dimostra  chiaramente 
che  il  pittore  li  ha  fatti  girare  precisamente  con  lo 
stesso  moto  di  quelli  della  testa  di  angelo  della  Sa¬ 
grestia.  Supporre  dunque  che  l’affresco  del  Pantheon 
sia  della  mano  di  Antoniazzo,  è  accusare  Melozzo  di 
essersi  servito  nel  suo  capolavoro  delle  idee  di  un 
pittore  secondario.  In  quanto  all’ostacolo  delle  ali, 
possiamo  accettare  la  spiegazione  data  dal  Cantalq- 
messa, 
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Anche  la  figura  del  Padre  Eterno,  come  abbiamo 
visto,  lo  Schmarsow  vuol  che  sia  proprio  della  per¬ 
fezione  delle  teste  degli  Apostoli  della  Sagrestia  e 
dimostri  già  lo  scorcio  raffinato  di  essi.  Qui  si  po¬ 
trebbe  insinuare  l’osservazione  che  Melozzo,  il  quale 
indubbiamente  fu  maestro  negli  scorci,  debba  in  ogni 
opera  essere  riconosciuto  per  questa  sola  qualità.  Si 
adoperò  nella  cupola  dei  Ss.  Apostoli,  perchè  gli  scorci 
erano  naturalmente  suggeriti  dalla  distanza  e  dall’ef¬ 
fetto  che  la  pittura  doveva  fare  vista  dal  basso,  ma  in 
altre  opere  ne  faceva  a  meno. 

Il  confronto  dunque  con  gli  Apostoli  se  non  è  del 
tutto  sbagliato,  è  almeno  insufficiente.  Se  l’illustre 
uomo  si  fosse  data  la  pena  di  consultare  prima  gli 
affreschi  della  chiesa  di  -San  Francesco  di  Arezzo, 
come  fece  ingegnosamente  Giulio  Cantalamessa,  egli 
si  sarebbe  trovato  sulla  pista  che  si  doveva  seguire 
per  arrivare  a  stabilire  la  paternità  del  quadro. 

È  chiaro  che  questo  Padre  Eterno  del  Pantheon  non 
deriva  come  vuol  lo  Schmarsow,  da  Benozzo,  ma  di¬ 
rettamente  di  quell’auro  che  si  vede  neU’affresco  del- 
\' Anniiìiziazione  di  Arezzo  e  che  fu  dipinto  da  Pier 
del  Borgo.  Però,  sotto  il  pennello  di  Melozzo  il  tipo 
un  po’  familiare  dell’Eterno  si  è  cambiato  qui  nel 
Pantheon  in  una  testa  nobilissima  di  Giove  antico. 

Anche  i  pilastri  che  decorano  lo  sfondo  dell’af¬ 
fresco,  lo  Schmarsow  vorrebbe  fare  derivare  da  Be¬ 
nozzo  e  Lorenzo  da  Viterbo,  mentre  si  riconosce  con 
tutta  chiarezza  la  fonte  onde  il  pittore  tr  sse  ispira¬ 
zione  per  il  concetto  del  suo  loggiato  aperto.'  Il  sem¬ 
plice  confronto  con  la  medesima  Annunziazione  di 
Piero  della  chiesa  di  San  Francesco  ci  dispensa  dal- 
l’aggiungere  altro,  allargando  i  confronti.  Però  Me¬ 
lozzo  non  volle  rinunziare  alla  propria  indipendenza 
e  tolse  il  vestibolo  della  casa  della  vergine,  creando 
con  questa  semplificazione  della  scena  maggior  spazio 
intorno  alla  figura  dell’Eterno. 

Nella  figura  della  Madonna  finalmente  noi  non  ve¬ 
diamo  alcuna  traccia  della  maniera  di  Lorenzo  di  Vi¬ 
terbo  e  di  Benozzo,  come  pure  dobbiamo  negare  l’af¬ 
finità  che,  secondo  lo  Schmarsow  passa  tra  essa  e 
l’Annunziata  della  Minerva.  Ouest’ultima  d’altronde 
è  pure  umbra,  e  deriva  direttamente  da  Fiorenzo  di 
Lorenzo,  invece  quella  del  Pantheon  è  opera  fresca 
e  originale  e  al  disopra  o  almeno  al  difuori  di  (pia- 
lunque  scuola. 

Lo  Schmarsow  trova  brutta  la  Madonna,  e  certo 
la  fotografia  sottrae  qualche  cosa  delle  eccellenti  qua¬ 
lità  dell’originale.  Ma  dal  momento  che  egli  ci  fa  os¬ 
servare  (e  ciò  mi  pare  assai  giusto)  che  noi  non  co¬ 
nosciamo  sufficientemente  il  tipo  delle  Madonne  del 

^  Questi  ricordi  di  Benozzo  Gozzoli  dovrebbero  essere  per  lo 
Schmarsow  un  indizio  sicurissimo  per  l’attribuzione  a  Melozzo, 
perchè  nel  suo  Melozzo  da  Forlì  (pag.  317)  egli  dice:  «La  sua 
maniera,  sul  primo,  anche  a  Roma,  è  determinata  da  quella  di 
Benozzo,  ma  passa  presto  al  metodo  di  Piero. 


Forlivese  per  poter  discutere  l’argomento,  lasciamo 
da  parte  la  questione  con  l’intesa  almeno  che  questo 
tipo  di  Madonna  da  se  sola,  non  dà  ragioni  nè  per 
ammettere  nè  per  negare  l’attribuzione  a  Melozzo.  In¬ 
vece  esaminiamo  l’angelo  del  Pantheon  in  rapporto 
con  quelli  di  Antoniazzo  della  chiesa  della  Minerva. 

Se  si  voleva  fare  un  confronto  con  le  opere  di  An¬ 
toniazzo  sarebbe  stato  meglio  scegliere  l’Annunzia- 
zione  dell'aft'resco  della  Cappella  della  Santa  Caterina 
(della  stessa  chiesa),  come  ha  fatto  il  Cantalamessa  e 
non  quella  della  Santa  Annunziata.  Essendo  l’affresco 
proprio  tipico  per  la  maniera  di  Antoniazzo,  il  con¬ 
fronto  certamente  riusciva  piu  efficace. 

Prendiamo  dunque  in  esame  l’angelo  delPafifresco 
della  Cappella  della  Santa  Caterina  da  Siena. 

La  figura,  come  d’altronde  tutto  il  resto,  è  una 
rozza  imitazione  dell’Annunziazione  del  Pantheon,  ri¬ 
dotta  a  forme  vuote  e  banali.  La  grazia  di  Gabriele, 
il  suo  saluto  ossequioso,  la  mollezza  e  flessibilità  di 
tutto  il  corpo,  come  pure  la  bella  curva  del  ginoc¬ 
chio  vanno  del  tutto  perduti.  E  se  osserviamo  il  di¬ 
segno  inverosimile  e  angoloso  della  gamba  destra  di 
questo  angelo,  dobbiamo  riconoscere  l’assenza  di  un 
corpo  vivente  ed  elastico. 

Una  riuscita  meno  disastrosa  in  quanto  a  noi,  è 
quella  dell’altro  angelo  della  Cappella  della  S.  An¬ 
nunziata,  però  sempre  del  medesimo  stampo.  Anche 
esso  denunzia  la  mano  di  Antoniazzo. 

Il  panneggiamento  si  è  fatto  più  ampio,  più  avvi¬ 
luppato  di  quello  dell’altro  angelo.  Le  vesti  girano  e 
rigirano  in  molteplici,  pesantissime  pieghe  intorno  alle 
gambe,  si  attaccano  al  corpo  come  un  panno  bagnato, 
e  sembrano  impacciare  il  passo.  Melozzo  visibilmente 
è  un  modello  troppo  ideale,  troppo  elevato  e  com¬ 
plesso  per  il  ruvido  pittore  romano,  continuatore  delle 
tradizioni  locali,  e,  nell’ imitarlo,  egli  non  riesce  che  a 
farne  un  po’  la  caricatura. 

Fatta  l’analisi  dei  due  angeli  arriviamo  alla  con¬ 
clusione  che  essi  esteticamente  siano  assai  inferiori  al 
Gabriele  del  Pantheon. 

Mettendo  mvece  a  riscontro  i  noti  angeli  della  Sa¬ 
grestia  col  nostro  Gabriele  dobbiamo  notare  una  stret¬ 
tissima  affinità  caratteristica.  Si,  questo  Gabriele  è 
forse  alquanto  inferiore  ai  suoi  confratelli  della  Sa¬ 
grestia,  ma  ciò  non  esclude  che  non  sia  della  mano 
di  Melozzo,  anzi  noi  siamo  piuttosto  disposti  a  rico¬ 
noscere  in  questo  carattere  di  primitività  una  fase  an¬ 
teriore  che  conviene  ammirabilmente  a  quel  medesimo 
Melozzo  che  conosciamo  maturo. 

Ma  lo  Schmarsow  in  difesa  della  sua  tesi  ci  fa  os¬ 
servare  che  Antoniazzo  è  molto  disuguale  nei  suoi 
lavori,  perchè  la  più  parte  fu  eseguita  dai  suoi  sco¬ 
lari,  e  cosi  qualche  volta  ei  si  sottrae  al  nostro  giu¬ 
dizio.  Noi  invece  domandiamo  all’erudito  tedesco  di 
farci  conoscete  una  sola  opera  nella  quale  Antoniazzo 
si  dimostri  sobrio,  vigoroso  e  del  tutto  indipendente 
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corne  nell’affresco  del  Pantheon  !  Noi  non  ne  cono¬ 
sciamo  nessuna. 

E  qui  non  sarebbe  del  tutto  inutile  ricordare  l’os¬ 
servazione  che  già  fece  il  Lanzi,  e  che  il  Cantalaniessa 
ha  voluto  riportarci  nella  memoria,  cioè:  «che  il  car¬ 


eni  Roma  era  stata  adornata  da  questo  Mantegna  del- 
r  «  Italia  media  ». 

E  noi  siamo  convinti  che  il  nuovo  dipinto  venuto 
alla  luce  nel  Pantheon  appartiene  a  Melozzo  e  a  nessun 
altro,  anzi  sarebbe  da  considerare  come  una  degna 


Pier  della  Francesca  :  Annunciazione 
Arezzo  -  Chiesa  di  S.  Francesco  (Fot.  Anderson). 


dinaie  Riario  non  avfebbe  commesso  a  Melozzo  la 
grande  opera  dell’abside  dei  SS.  Apostoli,  se  il  pit¬ 
tore  non  avesse  fatto  altri  lavori  che  gli  avessero  pro¬ 
cacciata  l’alta  fiducia  del  porporato;  e  il  saper  espressa- 
mente  dalla  cronaca  dei  Cobelli  che  «  Melozzo  fe’  molte 
dipintorie  al  papa  Sisto,  magne  et  belle,  et  fe’  la  li¬ 
breria  a  lo  detto  papa  »,  deve  farci  parer  naturalissimo 
che  qualchecosa  torni  alla  luce  delle  molte  pitture  di 


preparazione  per  l’affresco  della  Biblioteca  Vaticana  ! 
Disgraziatamente  lo  ricuperiamo  con  gravi  offese  fat¬ 
tegli  dal  tempo,  ma  vi  resta  abbastanza  da  farci  scor¬ 
gere,  per  dir  così,  in  via  di  avanzata  formazione,  i 
pregi  di  quell’ ammirata  pittura,  tanto  che  loSchmarsow 
stesso,  desideroso  di  conoscere  qualche  elemento  prepa¬ 
ratorio  di  quell’altezza  di  stile,  dovrebbe  rallegrarsi  con 
noi,  come  di  una  scoperta  che  adempie  il  suo  desiderio. 


Lisa  de  Schlegel. 
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Notizie  di  Russia. 

Da  lunghi  anni  il  posto  di  direttore  de  l’ Ermitage 
veniva  coperto  da  gran  signori,  in  età  molto  avanzata  ; 
anche  rnltimo  direttore  il  sig.  M.  Wsévolojskoij  gran 
mastro  di  Corte  aveva  70  anni  compiuti  quando  mori 


•età  ove  i  ricordi  storici  erano  argomento  di  lettura 
quotidiana,  ove  una  brillante  conversazione  si  richie¬ 
deva  ovunque,  e  si  fondava  su  lunghi  studi  ed  il 
buon  gusto  e  l’amore  del  bello  erano  parte  integrante 
dell’educazione. 

Spirito  fine  e  colto  il  sig.  Wsévolojskoij  si  dedicava 


Fig.  I  — Schònfeldt  :  Il  Ratto  delle  Sabine.  Pietroburgo,  Galleria  del  Romitaggio. 


tre  mesi  or  sono.  Era  stato  per  lungo  tempo  a  capo 
dei  teatri  imperiali,  ove  la  sua  direzione  aveva  la¬ 
sciato  incancellabili  ricordi,  spesso  egli  eseguiva  i 
disegni  dei  costumi  storici  e  molti  spettacoli  furono 
allestiti  per  opera  sua. 

La  profonda  conoscenza  della  storia  del  costume 
ed  il  gusto  squisito,  ereditato  da  una  lunga  serie  di 
antenati  tutti  gran  signori  eminenti  vissuti  in  questi 
due  ultimi  secoli,  gli  permettevano  questa  collabora¬ 
zione  diretta.  ’  Egli  era  un  ultimo  superstite  di  quelle 

'  È  bene  ricordare  che  al  sig.  Wsévolojokoij  noi  dobbiamo  vari 
lavori  —  balletti  ed  opere  —  di  Tschaikovsky ,  il  quale  con  la  sua 


con  talento  alla  caricatura,  ed  i  suoi  schizzi  e  carica¬ 
ture  se  venissero  pubblicate,  formerebbero  la  delizia 
dei  contemporanei  per  il  motteggio  inoffensivo  im¬ 
prontato  dalla  verve  francese.  Tale  uomo  doveva  na¬ 
turalmente  prendersi  a  cuore  gli  interessi  de  l’Ermi- 
fage,  ma  già  da  l’epoca  della  sua  nomina  egli  sentiva 
il  peso  de  l’età  e  cominciò  tosto  a  lottare  con  le  ma¬ 
lattie  per  le  quali  dovette  soccombere.  Le  sofferenze 
non  gli  permettevano  di  svolgere  tutta  l’energia  a  cui  il 
Museo  faceva  appello  ed  il  sig.  Wsévolojskoij  non  ebbe 

musica  meravigliosa  illustrò  i  soggetti  suggeritigli  dal  direttore 
dei  teatri  imperiali. 
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nè  la  forza  nè  il  potere  di  imporre  i  riordinamenti 
che  aveva  in  animo  di  fare.  La  sua  morte  fu  viva¬ 
mente  deplorata  da  I’Amministrazione  de  l' Ennitage 
e  sopratutto  si  deplorò  ch’egli  non  fosse  chiamato 
che  troppo  tardi  alla  direzione  del  Museo,  che  certa¬ 
mente  egli  avrebbe  potuto  soddisfare  alle  esigenze 
così  necessarie,  che  preoccupano  gli  amici  del  Museo. 

Si  credeva  ormai  che  il  posto  lasciato  dal  signor 
Wsévolojskoy  sarebbe  stato  offerto  ad  un  venerando 
cortigiano,  quando  si  apprese  che  la  scelta  era  ca¬ 
duta  sul  conte  D.  Tolstoï  direttore  del  Museo  russo 
Alessandro  IIP  e  commissario  della  sezione  d’arte 
russa  a  l’Esposizione  di  Roma. 

Di  ciuquant’ anni  appena,  indipendente  e  molto 


fama  di  erudito  e  di  conoscitore.  Ma  da  molti  anni 
l’età  avanzata  e  le  malattie  non  gli  permettevano  più 
(piei  lavori  continui,  ciueU’attenzione  assidua  che  ri¬ 
chiedono  le  opere  d’arte.  Al  suo  successore  dunque, 
il  sig.  Ernesto  de  Liphart  spetta  il  compito  di  rive¬ 
dere  la  Galleria  e  metterla  in  corrispondenza  con  le 
recenti  scoperte  dovute  agli  studi  artistici.  Rivedere 
tutta  una  Galleria  cosi  importante  come  la  nostra  non 
è  opera  nè  facile  nè  breve.  Tuttavia  i  pochi  mesi 
trascorsi  dalla  sua  nomina,  permisero  al  sig.  Liphart 
di  fare  l’inventario  della  scuola  italiana  e  spagnuola 
ed  un  resoconto  di  questi  tentativi  venne  pubblicato 
nella  Rivista  «  Staryé  Gody  »  (gennaio  1910). 

Citerò  soltanto  le  migliori  opere  che  furono  tratte 


colto  il  nuovo  direttore  de  V Ermitage  ci  fa  sperare 
una  nuova  corrente  di  vita  nel  Museo,  corrente  molto 
necessaria.  A  quanto  pare  il  conte  Tolstoï  ha  già  dei 
progetti  molto  studiati  che  incontreranno  il  favore 
di  tutti  e  che  egli  tenterà  di  realizzare  senza  dubbio, 
ma  non  è  ancora  il  tempo  di  pronunciarci  su  la  sua 
attività. 

Nell’anno  1909  dobbiamo  ancora  segnalare  una 
morte,  prevista  però  da  qualche  tempo  :  quella  del 
sig.  André  Somoff,  conservatore  in  capo  della  Gal¬ 
leria  delle  pitture  a  l’ Ertnitage.  Per  più  di  cinquan- 
Canni  egli  aveva  lavorato  a  l’Accademia  di  belle 
arti  e  nei  Musei  riordinandoli  e  facendone  il  cata¬ 
logo.  Era  buon  intenditore  sopra  tutto  di  pittura  olan¬ 
dese  e  fiamminga,  e  si  era  acquistata  una  meritata 

-  Ufficialmente  il  conte  Tolstoï  non  era  che  vice  direttore  del 
Museo  russo,  ma  il  posto  di  direttore  essendo  occupato  da  S.  .V.  R. 

granduca  Giorgio,  il  vice  direttore  ha  la  parte  attiva  della  di¬ 
rezione. 


dai  depositi  o  dai  luoghi  oscuri  ed  impenetrabili  allo 
sguardo,  o  che  vennero  raggruppate  a  seconda  delle 
concordanze  storiche. 

Sfortunatamente  le  origini  della  pittura  italiana  non 
erano  rappresentate  a  V Ermitage^  e  wvC Incorotiazione 
della  Vergine,  di  tipo  giottesco  data  dal  sig.  Wsévo- 
lojs'Koij,  è  la  prima  venuta  a  colmare  questa  lacuna. 
Lo  stesso  Gabinetto  possiede  la  piccola  Madonna  che 
portava  il  nome  di  Bissolo  e  che  Ludwig  Justi  ritenne 
un’opera  giovanile  del  Giorgione. 

Gli  argomenti  esposti  dal  Justi  e  basati  sul  carat¬ 
tere  di  tale  pittura  sono  così  ingegnosi  che  ad  essi 
bisogna  indirizzare  tutti  coloro  che  s’ interessano  di 
questa  Madonna.  Il  quadro  mi  fa  pensare  alla  Giu¬ 
ditta  di  Giorgione  che  fu  confrontata  con  le  incisioni 
eseguite  nel  see.  xvii  (da  L.  Sa  (?)  ed.  de  Blooteling) 
e  nel  xvni  per  la  Galleria  Crozat  (da  E.  Larcher-  e 
che  porta  un’indicazione  delle  misure  del  quadro.  Se 
la  prima  incisione  corrisponde  in  tutto  alla  nostra  pit- 
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tura,  quella  ilei  xviii  see.  ci  luoslrerebbe  un  quadro 
più  largo  di  17  CUI.  Il  problema  si  risolve  soltanto 
ammettendo  che  Crozat  avesse  aggiunto  un  pezzo  da 
ogni  lato  del  quadro,  onde  farne  un  pendant  a  qual¬ 
che  altro.  Ibi  piccolo  ritratto  del  Perugino  rappresen- 


«  Burlington  Magazine  »  (maggio  1909)  a  proposito  del 
cosi  detto  Leonardo  nella  collezione  Settala. 

Nella  grande  sala  italiana  si  formò  un  gruppo  me¬ 
raviglioso  mettendo  su  la  stessa  jiarete  i  Tiepolo  ed 
i  Canaletti.  Il  festino  di  Cleopatia,  così  rassomigliante 


pjg  3 —  Domenichino:  I.a  Costruzione  deU’Arra  di  Noè 
Pietrohurgo,  (Galleria  del  Romitaggio. 


tante  uno  sconosciuto,  occupava  un  angolo  oscuro; 
ora  è  stato  posto  bene  in  luce,  e  ciò  è  molto  impor¬ 
tante  perchè  ad  eccezione  del  trittico  di  S.  Cremignano 
attribuito  ora  a  Raffaello,  ora  al  Perugino,  è  il  solo 
quadro  certo  di  (jiiesto  maestro,  a  V Ennilage.  In  una 
piccola  sala  sono  tutte  le  opere  che  derivano  da  Leo¬ 
nardo  con  la  Madonna  Litta,  oggetto  di  tante  pole¬ 
miche!  e  fra  le  altre,  La  donna  nuda,  riprodotta  dal 


agli  affreschi  del  Palazzo  Labia,  ma  ben  superiore,  si 
trovava  ad  un’altezza  tale  che  non  era  più  possibile 
d'ammirarne  la  tecnica  meravigliosa. 

Questo  maestro  fa  pensare  ad  un  altro  quadro  re¬ 
centemente  identificato,  un  Ratto  delle  Sabine  (lig.  i),  di 
stile  tiepolesco  sul  quale  fu  letta  la  firma  di  Giovanni 
Enrico  Schonfeldt  (1609-1695)  tedesco  che  molto  la¬ 
vorò  in  Italia  e  del  quale  le  migliori  opere  si  trovano 
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ad  Auslnir”:.  Sebbene  sia  un  artista  di  non  grande  va¬ 
lore,  !a  sua  identiiìcazione  è  importante  come  un  pit¬ 
tore  straniero  che  riuscì  ad  approjrriarsi  la  maniera  ita¬ 
liana.  Un  altro  <|uadro  decorativo,  un  baccanale  1  lìg.  2), 
si  potè  ilefmire  soltanto  in  base  all.r  firma  deU’aulore, 
il  genovese  Nicola  Cassarla.  Il  colorito  della  pittura 
è  poco  interessante,  oscuro  ed  uniforme,  ma  il  disegno 
è  pieno  di  forza  e  di  genialità. 

Notevole  è  la  serie  ilei  ciuadri  del  Feti.  Fssi  mostrano 
l’artista  sotto  differenti  aspetti  e  non  si  potreblre  dire 
([Itale  sia  la  migliore  delle  tre  opere:  Il  ritrailo  d' un 


è  collocata  in  uno  dei  gabinetti  veneziani,  come  anche 
la  Madonna  di  l’as([ualino  Veneto  ffìg.  5),  già  pub¬ 
blicata  dal  sig.  de  Li|)hart  nei  «  .Staryé  Uody  »  (giu¬ 
gno  1909),  Non  è  [lossibile  dimenticare  un  bel  ritrattrj 
d’  i:omo  di  l’alma  il  Vecchio  (fig.  61  di  una  tinta  grigia 
un  poco  uniforme  ma  che  in  compenso  acc[uista  in  ripro¬ 
duzione.  Questo  ritratto  rimasto  fino  ad  ora  perduto  in 
un  angolo  oscuro  è  il  solo  che  possegga  il  Museo  poiché 
è  ormai  provato  che  la  Sacra  Famiglia  è  soltanto  opera 
di  bottega.  Dovrei  infine  ricordare  un  Annibaie  Ca- 
racci  rappresentante  la  Lotta  dei  Lapiti  e  dei  Centauri 


1 

Fig.  4  —  Cariarli  (?):  Madonna  col  Bambino  e  due  committenti 
Pietroburgo,  Galleria  del  Romitaggio. 


attore,  David,  La  guarigione  di  Thó/rr,  quest’adorabile 
sinfonia  di  azzurri.  Una  gran  tela,  collocata  in  alto 
sotto  il  soffitto,  fu  abbassata  a  complèta  soddisfazione 
di  tutti  :  è  evidentemente  il  frammento  di  una  costru¬ 
zione  deir^rcfl  di  Noè  (fig.  3).  11  signor  de  Liphart 
fa  rimarcare  alcune  analogie  evidentissime  fra  questo 
quadro  e  la  Costruzione  dell’ Abbazia  di  Grottaferrata, 
tanto  che  l’attribuisce  al  Domenichino  ;  è  un  bellis¬ 
simo  lavoro  che  ha  ricevuto  solo  da  po^o  tempo  un 
posto  degno  di  esso. 

Dopo  la  recente  attribuzione  a  Cariani  del  ritratto 
di  donna,  a  l’Accademia  di  Venezia,  che  il  catalogo 
continua  ad  assegnare  a  Palma  il  Vecchio,  fu  attribuito 
ancora  al  Cariani  una  Madonna  coi  donatori  cono¬ 
sciuta  a  r Ermitage  come  Veneziano  ignoto  (fig.  4)  ed 


ritrovata  in  miserevole  stato,  ma  interessante  come 
una  piccolissima  composizione  del  maestro  bolognese. 

La  sala  degli  Spagnoli  si  prestava  facilmente  a  dei 
riordinamenti  ;  vi  sarebbero  alcuni  cambiamenti  da 
farsi,  per  esempio,  portare  più  in  basso  un’ Annuncia¬ 
zione  di  Villoldo,  collocata  molto  in  alto  nella  parete. 
È  costui  un  pittore  molto  antico  che  risente  vaghi  ri¬ 
flessi  dell’arte  di  Van  Eyck  e,  a  ([uanto  scrisse  il  si¬ 
gnor  Beruete  non  esiste  più  alcuna  sua  opera  nella 
Spagna. 

Dobbiamo  inoltre  all'attività  del  sig.  de  Liphart  di 
poter  ammirare  un’opera  magistrale  L’ arrotino  am¬ 
bulante  di  Antonio  Puga  (fig.  7),  discepolo  di  Velasquez 
e  che,  come  dice  Bermudez,  sapeva  perfettamente  imi¬ 
tare  il  maestro.  In  un  articolo  su  V  Ermitage  «.<  La  let- 
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tura»  (maggio  1904  ,  A.  Beiruete  y  Moret  afferma  di 
punto  conoscere  opere  di  questo  artista  in  Spagna  e 
cpiesto  fatto  non  fa  che  aumentare  l’interesse  storico, 
poiché  per  la  parte  artistica  non  si  può  desiderare  di 
meglio.  Le  figure  sono  piene  di  vita  e  meravigliosa  è 
l’armonia  argentea  che  le  circonda;  la  semplicità  reali¬ 
stica  fa  di  questo  quadro  un’opera  quasi  moderna  e  lo 


collezione  dei  Rembrandt  è  giustamente  rinomata 
come  la  più  ricca  del  mondo  e  le  opere  di  questo 
genio  debbono  esser  degnamente  presentate  ;  è  dun¬ 
que  a  sperare  che  questo  cambiamento  non  si  farà 
molto  attendere. 

Per  le  altre  sale  o  scuole  non  vi  è  per  ora  spe¬ 
ranza  di  vederle  migliorate,  ma  intanto  la  scuola  fran- 


Fig.  s  —  Oiorgione  (?);  Madonna  col  Bambino 
Pietroburgo,  Galleria  del  Romitaggio. 


sguardo  penetrante  della  donna  permette  di  indovi¬ 
narvi  un  ritratto. 

Da  ricordarsi  infine  un  piccolissimo  (24  X  18) 
rillo:  La  Sacra  l'aiìiiglia,  quasi  una  miniatura  (fig.  8). 
Secondo  il  Justi  non  esisterebbero  che  due  o  tre  quadri 
di  questa  dimensione  e  di  (presta  tecnica  essi  si  tro¬ 
verebbero  in  Gallerie  private  in  Inghilterra  (uno  solo 
fu  recentemente  acquistato  dal  Museo  di  Berlino).  Il 
nostro  proviene  dalla  Galleria  Crozat  ed  una  replica 
si  trovava  nel  see.  xvni  nella  collezione  di  Sir  Law¬ 
rence  Dunker. 

I  prossimi  riordinamenti  si  faranno  nella  sala  dei 
Rembrandt  ove  sono  troppe  opere  della  sua  scuola 
per  poter  ben  collocare  quelle  del  maestro.  La  nostra 


cese  si  è  arricchita  di  un  bellissimo  Watteau  :  La  donna 
polacca  (fig.  9),  che  ebbi  il  torto  di  non  citare  nel  mio 
resoconto  su  1’ Esposizione  organizzata  dalle  «  Staryé 
Gody  »  ove  esso  fu  prestato  dal  palazzo  di  Tsarskoe 
Selo. 

Questa  piccola  donna  vestita  di  raso  rosso  orlato 
di  pelliccia,  presenta  contrasto  con  il  paesaggio  lon¬ 
tano  e  rappresenta  meravigliosamente  lo  spirituale  pen¬ 
nello  del  maestro. 

Pur  troppo,  come  acquisti  per  la  sezione  di  pit¬ 
tura,  un  solo  quadro  di  Jan  van  Neck  (una  bella  pit¬ 
tura  tratta  da  Ovidio  :  Cefalo  e  Procris  . 

Ma  il  credito  de  l’ Ermitage  cosi  meschino  a  para¬ 
gone  di  quelli  d'Italia,  tarpa  le  ali  agli  slanci  dei  con- 
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servatol  i  ;  tutto  procederà  meglio  (juando  il  conte  tamente  (piesto  dono  non  ha  potuto  essere  accettato 

Tolstoï  avrà  realizzato  le  riforme  che  tutti  attendono  da  l' Eri  ullage  per  ragioni  puramente  formali. 

tla  lui.  La  città  di  Mosca  ricevette  un  magnifico  dono  A  Pietroburgo,  nei  circoli  artistici,  s’interessano 
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l*'ig.  7  —  Antonio  Fuga  ;  L’Arrotino  ambulante 
Pietroburgo,  Galleria  del  Romitaggio. 


per  il  suo  nuovo  Museo  Alessandro  III,  cioè  95  qua-  molto  del  passato  della  città  e  delle  antiche  costru- 
dri  della  scuola  italiana  primitiva  e  italo-bizantina  che  zioni.  Sappiamo  che  furono  in  Russia,  specialmente 
formavano  la  collezione  del  sig.  Stscekin.  Disgrazia-  nel  see.  xvni,  valenti  architetti  italiani  (quali  Rastrelli, 


Fig.  8  —  Murillo:  Sacra  Famiglia 
Pietroburgo,  Galleria  del  Romitaggio. 


F'o-  9  —  Watteau  :  Donna  polacca 
Pietroburgo,  Galleria  del  Romitaggio. 
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Ouarenghi,  Rossi,  Gilardi  ecc.),  perciò  tpieste  nuove 
ricerche  saranno  molto  utili  agli  eruditi  italiani  ed 
avranno  diritto  al  loro  interessamento.  Molti  dei  di¬ 
segni  e  progetti  di  (juesti  artisti  vennero  trovati  nella 
contrarla  di  Lugano  e  pubblicati  dal  sig.  Benois  «Starve 
Go  ly  »  (aprile  1909)  e  ci  danno  un’idea  di  quanto 
si  trova  presso  di  noi  dell'attività  artistica  di  (piesti 
maestri. 

30  j^eiiiiaio 

P.  P.  WhINHK. 


No'l  I/.IE  dall’Ump.ria. 

Cascia  e  le  sue  opere  d’arte.  —  Un  pittoiesco 
paesello,  distante  ipiattro  ore  di  automobile  da  Spo- 


l'ig.  2  —  Madonna  seduta  colle  mani  giunte. 

luce,  dojio  di  essere  stata  spogliata  di  goffi  e  ridicoli 
ornamenti  barocchi,  una  splendida  statua  scolpita  in 
legno  a  tutto  rilievo,  più  grande  del  vero,  con  per¬ 
fetta  policromia,  e  tutta  guernita  di  pastiglie  dorate, 


Fig.  I  ~  Porta  gotica. 

leto,  è  (piello  di  Cascia,  ridente  centro  di  trentasei 
frazioni  di  Comune,  arrampicate  sulle  cime  di  aspri 
monti,  che  solamente  a  dorso  di  mulo  si  possono  va¬ 
licare,  ]rerchè  mancano  in  molti  punti  anche  le  strade 
mulattiere.  K  nelle  vicinanze  di  Cascia,  e  irrecisamente 
a  Monteleone  di  Spoleto,  che  pochi  anni  fa  si  rin¬ 
venne  la  oramai  famosa  biga  greco  arcaica,  che  oggi 
è  apprezzata  co.re  uno  dei  gioielli  più  belli  del  Museo 
Metropolitano  di  New  York;  e  che  l’Italia  si  fece 
sfuggire  per  poche  migliaia  di  lire.  A  Cascia  nella 
diiesuola  che  s’adorna  d’una  porta  gotica  della  fine 
del  secolo  xiii  (fig.  11,  ritorna  oggi  alla  sua  piena 


3  —  Madonna  seduta  colle  mani  giunte. 
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rappresentante  la  Madonna  seduta  con  le  mani  giunte 
figg.  2-3).  Faceva  parte  di  un  gruppo,  forse  d’una 
Depo'iizione,  perchè  nelle  ginocchia  vi  è  un  guan¬ 
ciale  intarsiato  con  l’impronta  del  Cristo  morto.  Un 
grande  sentimento  mistico  spira  da  (juesta  statua 
di  vera  arte  umbra,  forse  scolpita  da  uno  di  (jnei 
quattrocentisti  di  cui  la  storia  e  le  cronache  non  ci 
hanno  tramandato  che  qualche  incerta  notizia  sul  nome. 
Un’altra  maravigliosa  opera  d’arte,  stata  ora  rimessa 
insieme,  rappresentante  Tobiolo  condotto  dall’Arcan- 


Fig.  4  —  Tobiolo  condotto  daH’Arcangelo  Gabriele. 


gelo  Raffaele  (fig.  4Ì.  Questo  maestoso  gruppo  in  legno 
anche  esso  colorato  e  guernito  di  pastiglie  dorate,  più 
grande  del  vero,  perfettamente  conservato,  ha  tale  po¬ 
licromia  che  desta  meraviglia,  ed  è  di  una  semplicità 
nobilissima.  Anche  quest'opera  fu  eseguita  da  un  ar¬ 
tista  umbro  della  fine  del  ’400. 

In  questa  regione  montuosa  e  quasi  inesplorata 
esistono  pure  molte  altre  opere  d’arte  di  pregio,  tra 
cui  citerò,  nel  coro  del  monastero  di  Sant’Antonio, 
un  affresco  firmato  da  Nicola  da  Siena,  notevole  per 
il  grandioso  della  composizione  e  per  la  tonalità  e 
freschezza  del  colore.  A  Mantignano,  altra  frazione  di 
Cascia,  esiste  una  Madonna  col  Bambino,  tempera 


dipìnta  su  tavola  eseguita  certo  dal  pennello  di  un 
quattrocentista  umlrro.  In  un’altra  frazione  chiamata 
.San  Giorgio,  distante  due  ore  di  cavallo  da  Cascia, 
vi  è  una  croce  d’argento  battuto  e  sbalzato  e  cesel¬ 
lato,  la  f]uale  è  una  delle  più  belle  ed  interessanti 
deH’oreficeria  romanica  italiana,  quantunque  mancante 
ora  di  due  placchette.  La  grandiosità  e  l’eleganza  della 
composizione,  il  sentimento  delle  teste,  la  finezza  delle 
estremità,  ed  il  modo  originale  di  collegare  gli  scom¬ 
parti  simbolici,  la  severa  distribuzione  di  questi  ultimi, 
rendono  quanto  mai  preziosa  questa  croce. 

In  ogni  modo  è  un’opera  veramente  degna  di  un 
grande  Museo,  al  quale,  speriamo,  non  arrivi  da  quel 
luogo  sperduto  con  altre  lacune  di  placchette. 

Nella  stessa  località  esiste  pure  un  reliquiario  con 
nielli  finissimi,  uno  dei  quali  venne  non  si  sa  come 
portato  via.  Oggi  con  la  manìa  della  aviazione  aerea 
non  si  sentiranno  anche  gli  altri  nielli  invogliati  di 
prendere  il  volo,  per  tentare  la  stessa  sorte  di  quelli 
spariti  ? 

Mariano  Rocchi. 
Notizie  romane. 

Per  l’acquisto  di  Palazzo  Farnese.  —  Con  grande 
fervore  le  associaz’oni  artistiche  romane  hanno  invo¬ 
cato  che  il  Palazzo  Farnese  divenga  di  proprietà  na¬ 
zionale,  dopo  che  il  Senato  francese  autorizzò  la  Fran¬ 
cia  ad  acquistarlo  dalla  casa  di  Borbone  ;  ma  molti 
si  chiedono  se,  nel  desiderio  di  indemaniare  il  monu¬ 
mento,  non  vi  sia  eccesso  di  zelo  artistico  per  parte 
nostra,  e  non  si  guardi  da  noi  un  edificio,  che  ha  ra¬ 
dici  profonde  nel  terreno,  come  un  oggetto  d’arte  mo¬ 
bile  che  stia  per  essere  esportato  all’estero.  Questa 
considerazione  che  sembra  tanto  giusta  ha  un  gran 
peccato  dentro  di  sè,  perchè  mentre  per  un  oggetto 
d’arte  lo  Stato  ha  denaro  in  bilancio,  mentre  si  rac¬ 
colgono  per  le  gallerie  e  per  i  musei  sculture,  pit¬ 
ture,  anche  frammenti  architettonici,  si  dovrebbe  sen¬ 
tire  pure  la  necessità  di  acquistare  per  parte  dello  Stato 
un  monumento  intero,  tipico,  glorioso,  che  raccoglie 
in  sè  pitture,  sculture,  ancora  nel  grembo  della  madre 
architettura,  nel  loro  proprio  luogo,  nella  loro  luce,  nel 
pieno  significato  artistico  e  storico.  Robert  de  la  Si- 
zeranne  lanciò  un  giorno  un’offesa  ai  musei  e  alle 
gallerie,  chiamando  carceri  dell’arte  i  pietosi  rico¬ 
veri  delle  cose  belle  che  non  hanno  più  la  loro  casa; 
ma  alla  fin  fine  il  letterato  francese  disprezzò  per 
amore  delle  cose  belle  che  hanno  ancora  il  loro  tetto 
e  il  loro  trono.  A  Palazzo  Farnese  Michelangelo  di¬ 
stese  il  tetto,  e  con  lui  generazioni  d’artisti  innalza¬ 
rono  il  trono  all’arte  italiana.  Nel  secolo  xvi  essa  ebbe 
in  quel  palazzo  il  coronamento,  nel  xvii  il  nuovo  inizio 
con  Annibaie  Carracci. 

Il  monumento  nazionale  per  bellezza  e  grandezza, 
per  la  gloria  de’  suoi  autori,  appartiene  alla  nazione 
italiana,  e  deve  essere  anche  naturalmente  suo. 
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Per  la  legge  delle  guarentigie  l’Italia  non  può  im¬ 
pedire  che  si  guastino  nella  basiliche  papali  i  monu¬ 
menti  più  cari  all’arte  nostra;  e  l’absitle  di  San  Gio¬ 
vanni  in  Luterano  villanamente  rlorato,  barbaramente 
guasto  è  là  a  dimostrare  come  noi  con  quella  legge 
rinunciammo  in  Roma  ai  migliori  pezzi  di  patria.  Se 
rinunciassimo  ad  acquistare  Palazzo  Farnese,  ad  espe¬ 
rire  il  diritto  di  prelazione,  rinuncieremo  come  a  un 
territorio  romano  e  italiano,  grandissimo  e  sacro,  per 
farne  un  porto  franco.  Nessuna  nazione  vende  e  lascia 
vendere,  o  mettere  all’asta  o  affittare  un  tempio  di 
gloria. 

La  Francia  può  architettare  (pii  in  Roma,  come  la 
a  Vienna,  il  palazzo  della  sua  ambasciata,  dai  nobi¬ 
lissimi  architetti  che  vennero  cpii  a  Villa  Medici  in 
istndio,  e  ora  donano  alla  Francia  architetture  piene 
di  nuove  eleganze,  onorano  l’arte  francese  a  Parigi 
e  fuori  tlella  capitale  mondiale.  La  Francia  può  ve¬ 
stirsi  delle  sue  proprie  vesti  ornate  di  palme  d’oro. 

E  la  buon’amica  saprà  comprendere  come,  dopo 
la  divisione  che  si  è  fatta  da  tutti  della  miglior  parte 
di  Roma,  dopo  le  tante  deplorevoli  sottrazioni  al  di¬ 
ritto  italiano,  questo  che  resta  di  solenne  è  museo 
patrio.  A.  V. 

Per  la  zona  monumentale  di  Roma  —  Le  do¬ 
lenti  note  risnonavano  per  tutto  (pianto  si  è  fatto,  si 
fa  e  si  vuol  fare  a  fine  di  tracciare  il  gran  stradone. 
A  presidente  del  Comitato  per  la  zona  monumentale, 
e  Fe-x-ministro  Baccelli,  ardentissimo  d'amore  per 
Roma.  E  noi  crediamo  che  con  lui  non  sia  difficile 
l'intendersi,  solo  che  egli  ascolti  anche  i  suoi  critici, 
e  i  critici  insieme  con  lui  cooperino  perchè  la  legge 
per  la  zona  monumentale  rechi  onore  all’alma  città. 
.Sin  (pii  il  Consiglio  superiore  per  le  antichità  e  belle 
arti  non  fu  chiamato  a  esprimere  il  suo  parere  a  pro- 
irosito  dei  lavori  compiuti  e  da  compiersi  ;  e  non  sem¬ 
bra  che  la  Commissione  esecutiva  della  zona  monu¬ 
mentale,  trincerata  nella  sua  pretesa  autonomia,  sia 
disposta  ad  accettarne  il  parere.  Sembra  di  trovarci 
al  tempo  delle  gride  delle  quali  parla  il  Manzoni.  Ma 
i  contrasti  devono  cessare  di  fronte  all’interesse  di 
Roma  e  de’  suoi  monumenti. 


La  Niobide  della  Banca  commerciale.  —  «  Al 

magistrato  il  decidere  »,  scrive  la  Rassegna  d’arte  C\ 
Milano,  «  definitivamente  una  questione  molto  incre¬ 
sciosa  che  minaccia  di  uscire  dai  confini  della  lega¬ 
lità  ».  Decida  pure  il  magistrato,  ma  se  la  decisione 
sarà  favorevole  al  Di  Carlo  si  moverà  cielo  e  terra  per 
non  fare  tornare  a  Roma  la  statua.  Qualche  mila¬ 
nese  ha  mostrato  già  di  non  volere  tenere  in  conto 
la  sentenza  del  magistrato  e  di  ricorrere  a  tutti  i  mezzi 
perchè  il  sindaco  di  Roma  partisse  da  Milano  a  mani 
vuote,  e  perfino  ha  posto  la  statua  in  Castello  sotto 
l’egida  del  Comune  per  difenderla  dagli  assalti  degli 
uscieri  del  Tribunale,  del  secpiestratario  sindaco  di 
Roma  ecc.  ecc.  Ma  che  c’entra  il  Comune  e  l’ostru¬ 
zionismo  milanese  in  una  questione  della  Banca  com¬ 
merciale  ? 

L’Esposizione  al  Gabinetto  nazionale  delle 
stampe.  —  Il  giorno  20  di  febbraio  si  è  inaugurata 
alla  Galleria  nazionale  d’arte  antica  una  esposizione 
di  stampe.  Come  annualmente  si  usa  di  esporre  or 
questa  or  (piella  serie  di  antiche  stampe,  cosi  in  que¬ 
st’anno  si  sono  adtinate  ed  esposte  le  più  tipiche  in¬ 
cisioni  di  ritratti  italiani  e  stranieri.  Dal  ritratto  del¬ 
l’imperatore  Massimiliano  inciso  da  Alberto  Dürer  si 
arriva  sino  a  quelli  di  Lawrence  e  del  Gainsborotigh, 
tradotti  su  rame  dal  bulino  degli  scolari  inglesi  del 
Bartolozzi.  La  collezione  preziosa  ci  mostra  la  vita 
di  tre  secoli,  come  in  un  caleidoscopio.  Di  averla  or¬ 
dinata  con  ogni  studio  e  con  gusto  ne  va  data  gran 
lode  a!  direttore  della  Galleria,  dott.  prof.  Federigo 
1  lermanin. 

L’esposizione  di  cento  ritratti  muliebri  all’As¬ 
sociazione  artistica  internazionale.  —  A  metà  di 
marzo  l’Associazione  artistica  aprirà  nelle  belle  sale 
rinnovate  la  mostra  tli  cento  ritratti  muliebri  di  pit¬ 
tori  del  secolo  scorso.  Dalle  case  patrizie  romàne  sa¬ 
ranno  dati  gentilmente  e  offerti  all’ammirazione  del 
pubblico  ritratti  di  dame  e  di  damigelle.  Del  Lembach, 
secondo  che  ci  viene  assicurato,  si  avrà  un  gruppo 
di  ritratti  d’ un’ importanza  grandissima,  tale  da  lu¬ 
meggiare  vivamente  il  lungo  periodo  di  vita  dell’il- 
Instre  pittore  in  Roma. 
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Una  preziosa  ancona  d’altare  di  Pietro  Luzzo,  detto 
Morto  da  Feltre  è  stata  rubata  dalla  chiesa  di  Campo, 
frazione  di  Meren:  rappresenta  la  Vergine  col  Bam¬ 
bino,  i  SS.  Vito  e  Modesto. 


^  La  Madonna  di  Van  Dijck,  rubata  dalla  galleria 
di  Palazzo  Bianco  a  Genova  è  stata  riiuracciata. 

Alcuni  oggetti  artistici  sottratti  alle  rovine  di 
Messina,  supposte  parti  di  un  candelabro  sull’altar 
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maggiore  della  Cattedrale  abbattuta  dal  terremoto, 
sono  stati  sequestrati  presso  un  anti(]uario  di  via 
Sistina. 

^  A  Firenze  si  è  scoperta  in  Santa  Croce  un’an¬ 
tica  porta  a  sesto  acuto  che  dava  accesso  all’antica 
cappello  de’  Laudesi. 

A  Pietroburgo  il  jialazzo  del  granduca  Nicola 
Nicolajevitch  è  stato  in  parte  distrutto  da  un  incendio, 
senza  che  siano  rimaste  preda  di  esso  le  collezioni 
artistiche  racchiuse  nel  palazzo. 

A  Parigi  nel  «  Musée  des  Arts  décoratifs  »  è 
stata  aperta  la  seconda  esposizione  delle  stampe  giap¬ 
ponesi,  che  comprende  dalla  metà  del  secolo  xvin  ai 
primi  decenni  del  secolo  seguente. 

A?  A  New  York  nella  vendita  della  raccolta  del 
sig.  de  Mêlé  di  Parigi  una  Lucrezia  di  Guido  Reni 
è  stata  pagata  6750  franchi. 

A  New  Yor'K  nel  Museo  metropolitano  è  entrato 
un  cassone  della  scuola  di  Pesellino,  rappresentante 
la  Spedizioue  degli  Argofiaiiti.  Si  trovava  già  nella 
collezione  Bardiui  a  Firenze. 

A  New  York,  nella  vendita  avvenuta  il  21  gen¬ 
naio  p,  p.  un  c]uadro  di  Canaletto,  rappresentante  la 
Piazza  del  Popolo  di  Roma,  è  stato  pagato  soltanto 
franchi  1500. 

A  Berlino  il  15  e  16  febbraio  e  stata  venduta 
la  collezione  del  celebre  Adalbert  Matkovvsky,  com¬ 
prendente  opere  importanti  medioevali  e  moderne. 

A  Vienna  dal  21  al  23  febbraio  è  stata  venduta 
al  Dorotheum  la  collezione  del  conte  Ferdinando  de 
la  Roche,  figlio  del  duca  di  Berry. 

^  A  Saint-Moritz  il  comitato  del  Museo  ha  otte¬ 
nuto  dal  principe  di  Wagram,  per  il  prezzo  di  fr.  200.000 
già  da  lui  sborsato  per  l’acquisto,  il  terzo  quadro  del 
famoso  trittico  di  Giovanni  Segantini  :  La  Natura. 

A  Madrid  l’Armeria  Rea!  ha  ricevuto  per  lascito 
del  marchese  Vega  d’Armijo  un’armatura  del  xvi  se¬ 
colo,  ricchissima  d’ornamenti  incisi  e  dorati,  segnata 
del  nome  dell’armaiuolo  Pompe  de  la  Chiesa.  Dopo 
avere  appartenuto  a  Alessandro  Farnese,  fu  data  dal 
re  di  Napoli  Carlo  III  a  Don  José  Cardio  de  Albornoz. 

^  A  Firenze,  il  noto  antiquario  Prof.  Elia  Volpi, 
metterà  prossimamente  in  vendita  le  sue  raccolte  di 
oggetti  d’arte. 


A  Roma,  nella  galleria  Sangiorgi  sarà  venduta 
la  raccolta  di  (piadri  del  rinomato  pittore  Edoardo 
Celli. 

A  Parigi,  giunti  al  Louvre  i  bronzi  e  i  marmi 
della  collezione  Chauchard,  si  è  prodotto,  più  che  una 
disillusione,  un  vero  spavento  in  tutti  gli  amatori 
d’arte. 

A  Berlino,  si  è  inaugurata  il  25  gennaio  un’espo¬ 
sizione  d’arte  francese  del  xviii  secolo;  e  la  jiresenza 
delle  collezioni  imperiali,  ricche  di  opere  di  Watteau, 
di  Lancret  e  di  Pater,  acquistate  da  Federico  il  Grande, 
al  tempo  in  cui  egli  era  principe  reale  di  Prussia,  dà 
una  importanza  grandissima  alla  esposizione.  Le  Gal¬ 
lerie  di  Dresda,  di  Darmstadt,  di  Carlsruhe  e  di  Vienna, 
i  granduchi  di  Badeu,  di  Hesse  e  di  Sassonia-VVeimar, 
il  Re  di  Sassonia,  il  Governo  francese,  i  collezionisti 
parigini  sono  concorsi  a  gara  per  comporre  una  mo¬ 
stra  solenne. 

^La  Socété  nationale  des  Beana-Arts  a  Parigi  terrà 
dal  14  maggio  al  15  luglio  nel  palazzo  di  Bagatelle 
un'esposizione  retrospettiva  dedicata  ai  fanciulli,  ai  loro 
ritratti  e  ai  loro  giuochi,  dal  1789  al  1900. 

^  Nello  scavo  per  piantare  alberi,  davanti  la  chiesa 
di  Saint-Gervais  a  Parigi,  si  sono  trovate  tombe  del 
V  e  VI  secolo. 

^  In  una  sala  della  Università  di  Monaco  di  Ba¬ 
viera,  poco  accessibile  al  pubblico,  si  è  scoperta  una 
Scena  della  Passione,  datata  1503,  di  Mathias  Grü¬ 
newald. 

A  Londra  si  è  tenuta  la  National  Loan  Expo¬ 
sition,  si  sono  riunite  opere  d’antichi  maestri  alla 
Royal  Academy,  e  si  è  fatta  una  scelta  eccellente  di 
pitture  umbre  per  la  mostra  invernale  del  Burlington 
Fine  Arts  Club. 

Nel  testamento  il  signor  Osiris  ha  disposto  a 
favore  dello  Stato  francese  tutti  i  quadri,  tappeti, 
marmi,  bronzi  e  oggetti  d’arte  contenuti  nella  sua  casa 
a  via  de  la  Bruyère  a  Parigi. 

^  Nel  testamento  il  celebre  collezionista  G.  Sailing 
ha  lasciato  al  South  Kensington  Museum  e  alla  Na¬ 
tional  Gallery  di  Londra  i  suoi  tesori  artistici  stimati 
sino  a  cento  milioni  di  franchi. 

^  Il  nuovo  Museum  of  Fine  Arts  di  Boston  è  stato 
inaugurato. 


L'Arte.  Nili,  20. 
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JIer.mann  'Nasse:  ytictj/u's  Ca/iof.  Fi  imo  vo¬ 
lume  della  serie  dei  Rfcìstcr  drr  Grapliik, 
pubblicati  datali  editori  Klinkbardt  u.  P)i(‘r- 
mami.  I.eipzig. 

La  serie  di  volumi  sui  maestri  dell' incisione  non 
poteva  cominciare  meglio  che  con  (jiiesta  monografia 
ili  Hermann  Nasse  su  Giacomo  Callot;  condotta  in 
ogni  sua  parte  con  cura  amorosissima  e  con  profonda 
conoscenza  del  materiale.  Nella  prefazione  egli  ac¬ 
cenna  assai  giustamente  alle  vicende  che  l’incisione 
ebbe  in  Italia,  in  Francia  e  nei  Paesi  Bassi,  alla  de¬ 
cadenza  della  scuola  di  Fontainebleau,  derivata  da 
Marcantonio  Raimondi,  al  rinnovamento  verificatosi 
in  Italia  per  opera  dei  Carracci,  influenzati  dai  Fiam¬ 
minghi.  Dagli  incisori  italiani,  seguaci  dei  Carracci  e 
dai  Fiamminghi  deriva  il  Callot.  Le  connessioni  del 
giovane  Callot  col  Tempesta  sono  sicure  td  egli  di¬ 
viene  suo  collaboratore  nelle  Pompe  funebri,  pubbli¬ 
cate  a  Firenze  in  onore  della  regina  di  Spagna  morta. 

Del  resto  il  Thomasim,  maestro  sicuro  del  Callot 
a  Roma  rassomiglia  intimamente  al  Tempesta.  L’acqua¬ 
fòrte  è  ])erò  la  tecnica  in  cui  il  giovane  artista  fran¬ 
cese  trova  il  vero  strumento  d’espressione  e  sono  il 
Cantagallina  e  G.  Parigi  che  lo  consigliano  in  ciò, 
durante  il  suo  soggiorno  a  Firenze,  tra  il  1616  eri 
il  1621,  dove  le  feste,  i  cortei,  le  rappresentazioni 
teatrali  gli  offrivano  motivi  pittoreschi  d’ogni  genere. 
Ai  capricci,  alle  figurazioni  rii  tornei  seguono  scene 
sacre.  Oliando  egli  torna  in  Francip,  nel  1622  è  già 
famoso  e  dà  in  luce  11  disegni  certamente  già  pre¬ 
parati  in  Italia  I  gobbi,  i  halli  di  Sfessania,  masi  sol¬ 
leva  ben  presto  alle  grandi  composizioni  sacre,  fra  cui 
sono  celebri  la  Crocifissione ,  la  Flagellazione ,  e  /.’«/- 
iiììia  Cena.  Seguono  la  serie  degli  Zingari  e  poi  a 
Parigi,  fra  il  1629  ed  il  1630,  le  magnifiche  acipieforli 
guerresche  della  Rochelle  e  dell’  isola  Re  e  finalmente 
a  Nancy  le  serie  degli  Apostoli  e  (]uellc  piccole  e 
grandi  JÌIiserie  della  guerra,  che  possono  forse  consi¬ 
derarsi  come  il  suo  lavoro  ])iù  perfetto  e  più  impor¬ 
tante  come  documento  storico. 


L’A.  dispone  tutte  le  acqueforti  ed  incisioni  del 
Callot  in  si  rie,  tanto  che  il  suo  libro  può  ora  consi¬ 
derarsi  come  fondamentale  per  la  conoscenza  del 
capriccioso  maestro.  Nè  minore  per  importanza  è 
l’esame  ch’egli  fa  dei  disegni  suoi  e  specialmente  del 
suo  libro  di  schizzi,  che  si  conserva  nella  Biblioteca 
Albertina  a  Vienna. 

Nell’appendice  sugli  imitatori  del  Callot  e  su  quelli 
che  più  o  meno  indirettamente  subirono  il  suo  influsso, 
egli  di  italiani  cita  prima  di  tutti,  ed  a  ragione  Stefa- 
nino  Della  Bella,  da  cui  derivano  poi  numerosi  acqua¬ 
fortisti  italiani  come  Ercole  Bazzicaliiva,  lo  Stefanini, 
Bernardino  Capitelli.  Nelle  acipieforti  di  Giambattista 
Falda,  del  Puccini,  di  Giambattisla  Alercati  e  del  Glie- 
rardini  si  scorgono  del  resto  anche  chiaramente  le 
derivazioni  dal  Callot. 

Federico  IIermanin. 

I.MBERT  Ai.essandro,  Ceramiche  Orvietane 
dei  secoli  XIII  c  XIV.  —  Roma,  Forzani 
e  C.,  Tipografi  del  Senato,  1909. 

Quanti  ':tudiano  ed  amano  l’arte  nostra,  non  pos¬ 
sono,  io  credo,  non  accogliere  senza  compiacimento 
sincero,  il  lavoro  di  ricerche  accurate  ed  intelligenti, 
indirizzate  a  recar  nuova  luce  sull’arte  industriale  ita¬ 
liana,  cosi  gloriosa  in  tutte  le  sue  varie  applicazioni. 
Studiare  come  sorsero,  come  progredirono  le  nostre 
aiti  minori  nei  vari  centri  legionali,  seguirne  lo  svi¬ 
luppo,  la  meravigliosa  produzione,  rivivere  attraverso 
i  documenti  contemporanei  la  semplice  e  modesta 
vita  di  quegli  umili  artefici,  vuol  dire  porsi  a  contatto, 
|)enetrare  nella  sua  manifestazione  più  schietta  lo  spi¬ 
rito  d’arte  co^i  intimamente  connaturato  in  tutto  il 
popolo  di  quelle  fortunate  età. 

A.  Imbert  di  una  di  queste  arti  minori,  della  ce¬ 
ramica,  si  occupò  in  un  suo  lavoro  di  recente  uscito  : 
l’autore  limita  però  le  sue  ricerche  intorno  ad  alcune 
ceramiche  orvietane  del  xin  e  del  xiv  secolo,  rinve¬ 
nute  negli  scavi  condotti  per  suo  conto,  nel  1905,  in 
alcuni  pozzi  o  butti,  come  volgarmente  si  chiamavano. 
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di  palazzi  orvietani,  dove  era  uso  per  anliclie  ordi¬ 
nanze  municipali,  gettare  rifiuti  ed  immondizie. 

I  fortunati  tentativi  misero  in  luce  boccali  trilobati, 
piatti,  vasi  ansati,  coppe,  che  lier  il  loro  colore  pri¬ 
mitivo  di  manganese  e  verde  ramina,  come  per  certi 
loio  fregi  rozzi  e  rudimentali,  che  li  decorano,  furono 
ascritti  al  xiii  e  xiv  secolo.  Questa  osservazione  sti¬ 
listica  ebbe  la  sua  riprova  nei  numerosi  documenti 
d’archivio  rinvenuti  daU’Imbert  a  rimontare  dal  1211, 
sui  più  antichi  vasellari  orvietani,  che  già  anterior¬ 
mente  al  1295  dovevano  essere  costituiti  in  arte.  Per 
mezzo  delle  ceramiche  di  Orvieto  si  potè  così  accer¬ 
tare  l’esistenza  di  una  fabbrica  di  ceramiche  umbra, 
coeva  a  quella  di  Faenza,  ritenuta  fino  ad  ora  la  più 
antica,  colmando  inoltre,  almeno  in  parte,  la  grave 
lacuna  che  intercedeva  tra  i  primi  saggi  di  quest’arte 
umbra  nell’viii  e  ix  secolo  e  le  testimonianze  più  re¬ 
centi  offerteci  da  documenti  del  1300  riguardanti  l’eu- 
giibino  vasarius  vasormn pictoruin.  Un’evoluzione  per¬ 
tanto,  come  ben  nota  l'Imbert,  più  che  un  rinnova¬ 
mento  dell’arte  della  ceramica,  si  può  credere  avvenuto 
nella  terra  umbra,  sede  tanto  importante  di  questa 
arte  fin  dai  più  lontani  tempi  classici. 

L’Imbert  svolge  di  poi  lo  studio  su  la  ceramica  umbra 
offrendoci  una  serie  di  interessanti  notizie  sull’ordi¬ 
namento,  sulle  regole  che  disciplinavano  allora  l’arte 
dei  ceramisd  :  riporta  tratte  dami  documento  del  1334 
le  varie  denominazioni  delle  terraglie  di  fabbricazione 
indigena:  c’informa  come  accanto  all’arte  della  ma¬ 
iolica,  vi  si  esercitasse  anche  quella  del  vetro.  Da 
queste  notizie  speciali  sul  commercio  e  sull’arte  della 
ceramica  orvietana  nel  xiii  e  xrv  secolo  passa  a  stu¬ 
diare  le  terraglie  in  generale.  È  questo  uno  studio 
rapido  e  succinto  in  cui  pur  attenendosi  alla  divisione 
che  il  Fortum  fa  delle  maioliche  e  raccogliendo  per¬ 
tanto  sotto  la  specie  smaltale  (verniciate  a  stagno)  le 
italiane.,  del  Fortum  mostra  però  di  nona  ccettare  la 
ipotesi  che  l’uso  di  smaltare  i  vasi  fittili  con  colorj 
vetrificati  possa  supporsi  derivato  dai  Bizantini,  osser¬ 
vando  che  esempi  di  quest’arte,  come  il  Piatto  lon¬ 
gobardo  del  Friuli  e  i  boccali  del  Deposito  romano, 
recano  esempi  indiscutibili  dell’ vili  o  ix  secolo:  se 
poi  e  quando  tale  uso  fu  inventato  o  importato  in 
Italia,  l’Imbert,  dice  di  non  poter  decisamente  risol¬ 
vere:  però,  i  confronti  storici  e  artistici,  l’analisi  di 
opere  così  primitive,  tutto  ciò  ci  rende  propensi  a 
supporre  che  la  vernice  di  stagno  sia  una  conquista 
indipendente  di  artefici  nostrali. 


Un’altra  deduzione  importante  derivò  dal  ritrova¬ 
mento  dei  vasi  orvietani:  mentre  prima  si  credeva  di 
dover  limitare  la  comparsa  del  ìuarzacollo  pesarese 
(la  colatura  o  ingubbiatura  di  terra  liianca)  al  prin¬ 
cipio  del  300,  ora  invece,  poiché  le  ceramiche  orvie¬ 
tane  si  presentano  tutte  ricoperte  da  (juesta  colatura, 
è  necessario  concludere  che  già  un  secolo  più  in  là, 
(luest’uso  era  praticato. 

Scorrendo  le  (piattordici  tavole  di  splendide  ri  pro¬ 
di!  ioni  in  fototijiia,  che  illustrano  il  diligente  studio 
deU’lmbert,  vediamo  passarci  dinanzi  ciotole  a  due 
manichi  dal  cavo  rozzamente  reticolato  in  manganese 
o  decorato  da  scudi  o  da  strane  e  capricciose  forme 
di  uccelli  o  figurato  con  gli  emblemi  della  passione 
di  Cristo  infantilmente  segnati  o  con  disegni  geome¬ 
trici  ;  fioccali  trilobati  o  dal  becco  schiacciato  recanti 
sulla  ricurva  pancia  stemmi  di  antiche  famiglie  orvie¬ 
tane,  entro  corone  di  foglie,  alcuni  ornati  a  righe, 
ad  onde  verdi,  altri  con  decorazioni  floreali,  con  stria- 
ture,  squame,  treccie,  fiori  trilobati. 

A  queste  primitive  decorazioni  floreali  succedono 
fantastiche  forme  di  uccelli,  di  draghi  dai  denti  enorrr  i, 
dagli  occhi  rotondi  cerchiati,  con  becco  lunghissimo. 
Una  delle  forme  decorative  più  usate  è  la  pigna-,  al¬ 
cune  volte  sta  dipinta  in  verde  o  in  manganese  in 
mezzo  a  foglie  stilizzate,  altre  volte  in  rilievo  orna 
vasi  e  boccali.  Nè  mancano  le  forme  umane;  due 
piatti  (n.  40  e  41)  recano  figure  incoronate,  mal  co¬ 
strutte,  rudemente  disegnate,  prive  di  ogni  grazia  ed 
eleganza. 

Come  ho  già  poco  innanzi  accennato,  alcuni  vasi 
danno  saggio  di  decorazioni  a  rilievo,  consistenti  per 
lo  più  in  testine  virili  o  femminili,  modellate  sull’esterno 
del  vaso  entro  decorazioni  colorate. 

V’è  anche  un  vaso  (n.  45)  che  fra  le  altre  orna¬ 
mentazioni  reca,  chiuso  entro  un  ovale,  una  goffa 
figura  d’uomo  in  atto  di  camminar  reggendosi  sul  ba¬ 
stone  ;  è  questa  la  figura  famosa  nel  Duecento  e  Tre¬ 
cento,  del  bizocone,  del  pellegrino  vagante,  predica¬ 
tore  di  povertà  e  di  religione,  contro  la  cui  setta  Bo¬ 
nifacio  Vili  scagliò  l’anatema. 

Nel  suo  complesso  illustrazione  assai  interessante 
questa  che  l’Imbert  ci  diede  sulla  ceramica  orvietana 
in  cui  ci  fa  conoscere  i  primordi  di  un’arte,  che  in 
Italia  ebbe  nel  suo  fiorire  tanto  largo  e  glorioso  svi¬ 
luppo. 

G.  L. 
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storia  dell’arte  in  generale. 

42.  Serra  (JjUk;ii  Escursioni  lìiarchigiane,  {Empo¬ 
ri  uni,  XXX,  1909,  pag.  118-34). 

]  >a  I.oreto  a  Recanati,  Osimo,  Ancona,  e  poi  Ascoli,  Fano, 
Pesaro,  Arcevia,  Gradara  ed  altri  ancora,  l’arte  trionfa  negli 
affreschi  del  Santuario  di  I.oreto  e  dinanzi  le  tele  di  Lo¬ 
renzo  I.otto,  Carlo  Crivelli  e  Tiziano. 

l.'A.  espone  il  gran  quadro  dell'arle  pittorica  nelle  Marche, 
ma  non  accenna  alle  ([neslioni  ull imamente  portate,  riguardo 
gli  affreschi  del  Sanluaiio  di  I.oreto,  già  attribuiti  a  Me- 
lozzo  e  I.uca  Signorelli.  (  Ili  angeli  che  ornano  la  cupola 
nella  sacrestia  del  coro  non  sono  i  fratelli  dei  meravigliosi 
angeli  che  si  conservano  nella  sacrestia  di  San  Pietro.  La 
fine  spiritualità  degli  uni  male  si  accorda  con  la  materialità 
degli  altri  dai  lineamenti  troppo  tondeggianti,  sgraziati  nello 
scorcio  e  nel  jianneggio.  L’artista  che  aveva  ornalo  di  cosi 
ammirabili  affreschi  la  Tribuna  dei  SS.  .\postoli  in  Ri>ma, 
non  poteva,  circa  venti  anni  dojiu,  nella  maturità  dell'arte 
sua,  produrre  le  deboli  ligure  che  ornano  la  cupola  dell  i 
sacrestia  di  Loreto.  Per  la  vivace  concezione  del  disegno, 
.Melozzo  potè  essere  l’ inspiratore  di  quegli  affreschi,  ma  non 
Pesecutore.  L  qui  il  nome  del  suo  discepolo  Marco  Paimez¬ 
zano  non  a  torto  è  stato  ricordalo,  tra  gli  altri,  dal  llerenson. 

Riguardo  agli  affreschi  che  ornano  la  cupola  nella  sa¬ 
crestia  della  cura  ed  attribuiti  al  Signorelli,  l’autore  si  mostra 
quasi  incredulo  alla  collaborazione,  a  cui  già  molli  hanno 
pensato  che  Bartolomeo  della  (latta  avrebbe  offerto  all’ar- 
tisla;  è  invece  molto  evidente  l'opera  dei  due  pittori.  Ih 
Luca  Signorelli  sono  soltanto  gli  apostoli  ruvidi  ma  pieni  di 
forza  che  precorrono  le  potenti  ligute  del  I  tuomo  di  (Irvieto. 

in.  i. 

Scultura. 

43.  Bertijni  ((  liui.io)  E  iscrizione  ferrarese  del  iigS- 
(Studi  medievali.  11,  1907,  pag.  477-504).  (Cfr.  Studi 
mediev.,  II,  pag.  239-41). 

«  Li  mile  cento  trenta  cenqe  nato  |  fo  questo  tempio  a 
San  Gogio  donalo  |  da  Glelmo  ciptadin  per  so  amore  |  e 
mea  fo  l'opra  Nicolao  scolplore  ».  (,)uesla  èia  vera  lezione 
originaria  dell'iscriz.ione,  come  l'A.  dimostra.  L'altra  lezione, 
data  dal  Baruffaldi,  si  deve  ad  un  racconciamento  cinque¬ 
centesco  del  mosaico,  dove  l'iscrizione  un  tempo  si  leggeva. 
L  che  l'iscrizione  le  per  conseguenza  il  mosaico,  distrutto 
poscia  nel  1712)  risalisse  veramente  al  secolo  .\ii  tnon 
già  al  xrv,  come  altri  mostrò  credere)  l’.'V.  dimostra  con 


*  Il  dott.  Enrico  Brunelli  Iia  dicliiarato  di  non  poter  coiitimiare 
l'oneroso  impegno  ilella  compilazione  di  ipiesto  Bollettino,  e  noi, 
dolentissimi  della  rinuncia  del  prezioso  collaboratore,  gli  rendiamo 
grazie  per  quello  che  ha  fatto  sin  qui,  con  amore,  con  disinteresse, 
con  scienza  e  coscienza. 


prove  paleografiche  attinte  al  vecchio  fac-simile  dell’iscri¬ 
zione.  Lei  resto  l’opera  dello  scultore  Nicolò  nel  duomo 
ferrarese  è  proprio  del  1135  dome  indicati  l’altre  iscrizioni 
latine  ov’è  la  stessa  data  e  lo  stesso  suo  nome:  nome  che 
ritorna,  com’è  noto,  nelle  iscrizioni  della  Cattedrale  e  della 
chiesa  di  San  Zeno  a  Verona.  Ma  l’A.  è  contrario  all’idcn- 
tificazione  di  «Glelmo  »  eth  «  Wiligelmus  »  che  operò  nella 
Cattedrale  di  Modena  Idei  resto  anche  il  Venturi,  Storia 
d.  arte  ital..  Ili,  1S8,  non  vede  nelle  sculture  ferraresi  la 
mano  di  Viligelmo)  e  crede  che  si  tratti  non  già  d'un  ar¬ 
tefice,  scultore  od  architetto,  ma  d’un  cittadino  (ciptadin) 
munifico  e  pio,  che  diede  all’opera  del  duomo  ferrarese 
(donato...  per  so  amore)  aiuti  non  materiali.  K  mette  innanzi 
il  nome  di  (  luglielmo  Marchesella,  console  di  Ferrara,  morto 
poco  prima  del  1146.  a.  m. 

44.  Coi’Ei.i.i  (Teresa)  Alberto  da  Verona  scultore. 
(Madonna  ì'erona,  III,  1909,  pag.  133-135). 

L’.\.  vuole  che  n  nel  gran  libro  dell' arte»  abbiano  mia 
loro  parola  »  anche  gli  artisti  mediocri  e  perciò  tiene  a  il¬ 
lustrare,  offrendone  le  riproduzioni,  il  rosone  della  chiesa 
di  San  Francesco  del  pulo  di  l’arma  e  la  pietra  tombale 
del  can.  <  Iddi,  che  si  trova  pure  a  Parma  in  San  Sepolcro, 
opere  di  Alberto  da  Verona,  del  quale  però  la  C.  niente 
ci  dice  di  jiiù  dei  documenti  relativi  alle  due  opere,  pub¬ 
blicati  dal  l’ezzana  nella  Storia  della  citta  di  Panna  nel 
1S37.  La  essi  risulta  che  nel  1461  «se  retrovo  in  Parma 
uno  M.°  Albero  Tayapreda  da  Verona  »  che  eseguì  le  due 
opere  suddette. 

45.  Gruiioni  (Carlo)  /  decoratori  del  Tempio  I\Ia- 

lalesliano  in  Rimini.  (Rassegna  hibliograjica  dell'arte 
Hai  tana,  XII,  1909).  • 

.Ai  princijiali  artisti  decoratori  del  'fempio  Malatestiano 
in  Rimini,  il  Grigioni  con  l’aiuto  di  documenti,  da  lui  sco¬ 
perti,  potè  aggiungere  nuovi  nomi  di  più  modesti  «  lapicidi  » 
che  collaborarono  con  Agostino  di  Luccio,  mente  direttiva 
di  tutta  la  meravigliosa  decorazione. 

Ilo  tralasciato,  non  dimenticato,  di  porre  accanto  al  nome 
di  .Agostino  di  Luccio,  quello  di  Matteo  de’  Pasti:  sembrami 
infatti  eccessiva  b  importanza  che  generalmente  si  annette 
all'ojiera  che  .Matteo  de’  Pasti  potè  avere  nella  decorazione 
del  Tempio  del  Malatesta.  Matteo  de’  Pasti,  non  dimentichia¬ 
molo,  fu  artista  veronese,  che  sempre  si  dimostrò  seguace 
ed  imitatore  del  Pisanello  sopra  tutto  neU’arte  della  medaglia: 
ora  di  veronese  nell’ambiente  fiorentinissimo  del  Tempio  Ma¬ 
latestiano,  nulla,  io  credo,  si  può  scorgere:  l’arte  di  Ago¬ 
stino  di  Luccio  palpita  dovunque  e  dovunque  informa  il  vasto 
e  complesso  lavoro  decorativo. 

Lei  maestri  marmorari  che  prestarono  l’opera  loro  nella 
decorazione  del  Tempio,  riporto  i  nomi  con  accanto  la  data 
della  loro  presenza  in  Rimini  ;  1°  Maestro  Giovanni  di  Fran- 
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cesco  eli  Venezia,  1449;  2°  Maestro  l’ellegrino  di  (liacoino 
di  Venezia,  1449;  3'’  Maestro  Antonio  od  Antonio  P'ran- 
cesco  di  Bartolomeo  Camarotti  di  Firenze,  1445-1474;  4°  Fran¬ 
cesco  di  Paolo  Frexoli,  1445-1474:  5°  Agostino  di  Giacomo 
da  Carena,  1460:  6°  Maestro  (Giorgio  di  Andrea  di  San  Ma¬ 
rino,  1446;  7°  Maestro  Martino  di  Giovanni  da  Milano, 
1460-1477  (del  1487  era  già  morto);  8°  Maestro  Ottaviano 
di  Antonio  di  Duccio,  1456-1467.  Importanti  sono  le  not'zie 
intorno  a  quest’ultimo  artista,  fratello  del  più  celebre  Ago¬ 
stino,  fino  ad  ora  ricordato  come  modesto  aiuto  di  altri  ar¬ 
tisti.  Il  G.  osservando  che  la  prima  notizia  di  Ottaviano  di 
Duccio  in  Rimini  cade  nell’anno  stesso  14S6  in  cui  il  fra¬ 
tello  Agostino  lasciò  il  Tempio  Malatestiano  per  Perugia, 
suppone  che  egli  lo  abbia  surrogato  nella  direzione  dei  la¬ 
vori.  Egli  anzi  crede  di  poter  sospettare  opera  di  Ottaviano 
alcune  figure  di  angeli  musicanti  «  dai  capelli  a  ciocche 
sollevate  »  mettendoli  a  riscontro  con  gli  angeli  reggi-car- 
tella  del  Monumento  del  Vescovo  di  l'ossombrone  nella  Cat¬ 
tedrale  di  Cesena,  eseguito  sicuramente  da  Ottaviano,  come 
fu  dimostrato  dallo  stesso  Grigioni  sull’appoggio  di  un  do- 
documcnto  (^v.  il  periodico  Romagna,  marzo  1909).  Il  para¬ 
gone  è  troppo  vago  ed  incerto  e  tanto  più  incerta  mi  sembra 
la  conclusione  a  cui  il  G.  è  arrivato,  notando  che  proprio 
alcune  figure  di  angeli  musicanti  dai  capelli  a  spire  serpeg¬ 
gianti,  sollevate  come  fiamme  mosse  dal  vento  (elementi  questi 
caratteristici  per  riconoscere  la  mano  di  Ottaviano  secondo 
il  G.)  sono  evidentemente  opera  di  Agostino  (vedi  Ventukt, 
Storia  dell'Arte,  voi.  VI,  pag.  394,  fig.  249).  Tale  forma 
di  capelli,  che  il  G.  nota  nel  monumento  cesenate,  non  si 
può  dunque  considerare  carattere  personale  di  Ottaviano,  ma 
faticosa  e  pesante  imitazione  di  forme  più  nobili  e  leggiadre 
di  Agostino. 

Il  G.  trattando  da  ultimo  dei  festoni  di  bronzo,  per  i  quali 
si  accetta  comunemente  il  nome  di  Matteo  de’  Pasti,  si  do¬ 
manda  se  non  si  potessero  invece  più  verosimilmente  ascri¬ 
vere  ad  Ottaviano  di  Duccio,  a  questo  discepolo  di  Luca 
della  Robbia.  Non  opera  di  Matteo  de’  Pasti  o  di  Ottaviano 
di  Duccio,  ma  piuttosto  calchi  tratti  dal  vero  faraginosa- 
mente  e  pesantemente  ammassati,  si  devono  invece  giudicare 
questi  bronzei  festoni  in  cui  il  G.  nota  una  schietta  e  pura 
interpretazione  del  vero. 

46.  Pardi  (Giuseppe)  L’antica  iscrizione  volgare  fer¬ 
rarese.  —  Ferrara,  Tip.  Sociale,  1909. 

L’A.  esposte  e  discusse  le  varie  opinioni  dei  critici  e 
degli  storici  sulla  iscrizione  del  Duomo  di  Ferrara  conclude 
che  la  data  tradizionale  del  1135  non  può  si  accettare, 
ma  si  deve  trasferire  di  qualche  deeennio  attribuendola  al 
periodo  fra  il  1150  e  il  1200.  Quanto  al  testo  l’A.  sostiene 
che  la  redazione  del  Baruffaldi  è  la  sola  che  si  possa  rite¬ 
nere  riproduzione  assai  fedele  della  iscrizione  originaria.  Ma 
vedi  il  n.  20  di  questo  Bollettino. 

47.  Paribeni  (R.)  Incrementi  del  Museo  nazionale 
romano.  {Bollettino  d'arte,  III,  1909,  pag.  288-306). 

Dà  relazione  dei  numerosi  acquisti  e  doni  deH’ultimo 
semestre  del  1908  e  del  primo  del  1909  e  li  illustra  dando 
anche  ampie  notizie  sulla  loro  provenienza, 


Pittura. 

48.  Calzini  iV^cuno)  Una  piccola  casa  dell’ arte  :  La 
Quadreria  Viviani  di  Urbino.  [Rassegna  bibliografica 
dell’arte  italiana,  XII,  1909,  pag.  62-66). 

L’A.  fa  un’accurata  descrizione  di  questa  Galleria  ch'egli 
ha  potuto  attentamente  osservare  e  dà  alcuni  suoi  personali 
giudizi  intorno  a  varie  opere.  Nella  sala  dei  dipinti  l’A.  at¬ 
tribuisce  al  Barocci,  non  al  pittore  Viviani  come  vuole  la 
tradizione,  due  magnifiche  riproduzioni,  l  una  della  figura  del 
Redentore,  che  si  vede  nella  tela  del  Barocci,  il  Perdono  di 
Assisi,  nella  chiesa  di  San  Francesco  in  Urbino;  l’altra  della 
figura  di  frate  Rufino,  che  si  vede  nel  quadro  delle  .Stim¬ 
mate  di  San  Francesco,  ora  nella  Pinacoteca  d’  Urbino.  -Se¬ 
condo  l’A.  sarebbero  questi  due  studi  dello  scrupoloso  artista. 

Al  Ridolfi,  pittore  veronese,  passato  poi  alla  scuola  del 
Barocci,  l’A.  attribuisce  il  più  bel  ritratto  della  collezione, 
quello  di  un  tal  Felice  Gioii  :  la  tradizione  l'attribuiva  ad 
altra  scuola. 

Del  Barocci  egli  ravvisa  ancora  un  bellissimo  ritratto 
di  guerriero,  ed  un  altro  di  una  giovane  signora  in  ricco 
costume  del  -secolo  xvi  :  probabilmente  è  il  ritratto  di  una 
duchessa  di  Urbino. 

-Sempre  fra  i  ritratti,  notevole  quello  di  Laura  Battiferri 
poetessa  Urbinate,  di  un  ignoto  maestro  toscano,  ed  un  altro 
di  Federico  Zuccari  rappresentante  una  giovane  donna  con 
un  velo  giallo  sul  capo  e  la  veste  scollata. 

Inoltre  una  Vergine  col  Bambino  del  Sassoferrato,  un  Ado¬ 
razione  dei  pastori  attribuita  al  Garofalo,  una  tela  con  due 
mezze  figure  illuminate  di  fiaccole,  assegnate  a  Gerardo  delle 
Notti,  due  quadri  di  battaglie  del  Borgognone. 

Infine,  come  rappresentante  la  scuola  quattrocentesca,  una 
piccola  tavola  in  cornice  del  tempo,  rappresentante  la  Ma¬ 
donna  col  Bambino,  San  Giovanili  e  la  Madalena ,  opera  di 
Giovanni  -Santi.  m.  c. 

50.  Cantalamessa  (Giulio)  L’ affresco  dell’ <1  Anniin- 
ziazionesr  nel  Pantheon.  {Bollettino  d’arte.  III,  1909, 
pag.  281-287). 

Sull’  «  Annunziazione  »  del  Pantheon  era  già  invalsa,  fin 
dal  giorno  della  sua  scoperta,  l’opinione  che  fosse  opera  di 
Antoniazzo.  Cosi  pensò  il  Sacconi  che  lo  scoprì,  e  il  giu¬ 
dizio  fu  confermato  dal  Jacobsen  e  accettato  dal  Bernardini 
in  un  articolo  della  Rassegna  d'arte,  fase.  III,  1909.  Ma  il 
C.  studiato  meglio  l’affresco  dopo  la  ripulitura,  fa  notare 
con  bel  garbo  le  finezze  di  disegno  e  la  grazia  di  alcuni 
particolari  dell’Angelo  e  della  Vergine  e  la  maniera  con 
cui  è  concepito  il  Padre  eterno.  Molto  simile  a  quella  di 
Piero  della  Francesca  nel  Padre  eterno  della  chiesa  di 
San  Francesco  in  Arezzo,  e  dopo  un  accurato  raffronto  con 
r«  Annunziazione  »  di  Antoniazzo  della  Cappella  di  Santa  Ca¬ 
lderina  in  -Santa  Maria  sopra  Minerva,  nega  recisamente  che 
l'affresco  del  Pantheon  sia  opera  del  pennello  del  rude  An¬ 
toniazzo,  e  propone  l’attribuzione  a  Melozzo  da  Forll,  e 
l’attribuzione  confo.ita  di  validi  e  persuasivi  argomenti. 

51.  D’Achiardi  (Pietro)  Un  nuovo  ritratto  di 
Andrea  Doria  di  Sebastiano  del  Piombo  nella  Collezione 
Boria  a  Roma.  {Vita  d'arte,  IV,  1909  pag.  495-503). 
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Che  questo  nuovo  interessante  acquisto  della  collezione 
1  )oria  sia  opera  di  Sebastiano  del  Piombo  non  si  jjuò  non 
crederlo  all’A.,  ma  più  nuovo  e  interessante  riesce  rappren¬ 
dere  che  esso  è  il  prototipo  da  cui  il  Bronzino  trasse  il 
ritratto  del  1  torta  di  Brera;  e  ciò  l’A.  dimostra  con  un  ma¬ 
gistrale  raffronto. 

52.  Diaz  >  Ernst)  Dipinti  italiani  di  recente  acquistati 
dal  «-Kaiser  Friederich  Rhiseinn  >  di  Ber  Imo.  {^Ras¬ 
segna  d'arte,  IX,  1909,  pag.  200-202). 

(,)uesti  recenti  acquisti  sono;  una  tavoletta  con  scene 
della  (t  Leggenda  dei  Santi  Ciuliano  c  Nicola  »  attribuita 
ad  xVndrea  di  Giusto;  una  parte  di  predella  con  il  lamento 
sulla  salma  di  San  P'rancesco,  attribuita'  all’Angelico;  una 
tavola  con  il  miracolo  di  San  Zanobi.  proveniente  dalla 
raccolta  di  Kami,  attribuita  a  Benozzo;  «I  giuocatori  di 
scacchi  »  di  ignoto  autore,  opera  eseguila  fra  il  xvi  e  il 
,\\  ri  secolo;  un  «Paesaggio  con  figure»  di  Francesco  Zuc- 
carelli.  Di  queste  opere  il  D.  illustra  la  provenienza,  giusti¬ 
fica  l'attribuzione,  magnifica  I’iniporlanza  e  fa  vedere  quale 
lacuna  hanno  riempito  nel  Museo  di  Berlino. 

53.  F'oi'.olaki  (CriNo)  L'ancona  dei  Oucrini-.Siam- 
palla  di  i’enezia  opera  di  Bartolomeo  Gioì  fino  da  Ve¬ 
rona  del  I no.  {Bollettino  d'arte,  III,  1909,  pag.  387- 
39S). 

Illustra  con  soda  erudizione,  dando  anche  il  risultato  di 
ricerche  personali,  il  recente  acquisto  delle  R.  Gallerie  di 
Venezia,  una  grande  pala  di  aliare  tutta  di  legno  intagliato 
dorato  e  dipinto,  firmata  da  Bartolomeo  da  Verona  con  la 
data  del  1470.  E  questi  il  ben  noto  Bartolomeo  Giollìno, 
intorno  al  quale  il  Biadego  ha  pubblicato  documenti  e  no¬ 
tizie  nel  1S94,  e  della  cui  arte  ed  attività  il  F'.  ci  dà  ora 
preziose  informazic  ni.  Rivendica  poi  con  eruditi  argomenti 
alla  famiglia  veneziana  tùuerini-Stampalia  il  palazzo  e  l’ora¬ 
torio  presso  Pressana  nel  Cologncse,  da  dove  proviene  la 
piala  di  B.  Giolfino,  sfatando  l’infondata  supjposizione  che 
li  dava  alla  famiglia  Montanari  di  Verona. 

54.  F'ogolari  (Gino)  Michele  Marieschi.  pittore 
prospettico  veneziano.  {Bollettino  d’arte,  III,  1909, 
pag.  241-251). 

Toglie  di  mezzo  la  confusione  fatta  fino  ad  ora  tra  Ia¬ 
copo  Marieschi,  pittore  di  figura,  e  Michele,  pittore  jiro- 
spettico,  motto  nel  1743,  cinquantun’anni  prima  del  suo 
omonimo,  e  a  lui  non  legato  da  nessun  vincolo  di  paren¬ 
tela,  come  risulta  da  un  documento.  E  a  Michele  Marie¬ 
schi  il  F'.  restituisce  e  la  fama  e  buon  numero  di  vedute 
spjarse  in  diverse  gallerie  e  collezioni,  date  le  più  a  Jacojio, 
e  parecchie  scjuisite  incisioni  ed  acqueforti. 

55.  Frizzoni  (Gustavo)  La  leggenda  di  San  Cri¬ 
stoforo  interpretata  dal  Tiziano  e  dal  Monrealese . 
{Bollettino  d'arte,  III,  1909,  pag.  32 1 -325). 

Richiama  l’attenzione  sul  cattivo  stato  di  conservazione 
del  San  Cristoforo  di  Tiziano,  dipinto  a  buon  fresco  nel 
muro  in  cima  alla  piccola  scala  attigua  alla  chiesttta,  nel 
Palazzo  ducale  di  Venezia  e  sulla  tela  di  Pietro  Novelli, 
rappresentante  il  medesimo  soggetto,  posseduta  dal  Museo 
comunale  di  Catania,  e  al  quesito  propostosi,  se  l’opera 


del  Monrealese  delibasi  stimare  ispirala  da  quella  del  Ti¬ 
ziano,  risponde  che,  od  onta  di  qualche  somiglianza,  dovuta 
forse  al  puro  caso  ed  alla  identità  del  tema,  l’opera  del 
Novelli  ha  bellezze  peculiari,  e,  se  influenza  vi  si  ha  a  cer¬ 
care,  bisogna  piuttosto  pensare  al  Caravaggio,  pel  fare  vi¬ 
goroso  e  a  forti  contrasti  di  luci  e  di  ombre. 

56.  Frizzoni  (Gustavo).  La  pietra  tombale  della 
celebre  pittrice  Sofonisba  Anguissola.  [Rassegna  biblio¬ 
grafica  dell'arte  italiana,  XII,  1909,  pag.  53-55). 

I-’A.  ])ubblica  un  documento  sinora  sconosciuto,  benché 
tuttora  esistente  nella  chiesa  di  San  Giorgio  de’  Genovesi  a 
Palermo,  K  l’iscrizione  sepolcrale  della  Sofonisba,  de’  conti 
Anguissola  da  Cremona,  fatta  a  lei  porre  dal  marito  Orazio 
Lomellini,  nell’anno  1632.  L’A.  sembra  credere  che  la  data 
si  riferisca  all’anno  in  cui  la  Sofonisba  venne  a  morte  ;  ma 
è  forse  da  domandare  se  invece  non  si  tratti  dell’anno  in 
cui  le  fu  dedicata  la  pietra  sepolcrale.  Giacché  sinora  si 
credette  che  la  pittrice  morisse  nel  1625  ;  e  nel  1624,  se 
dobbiam  credere  a  un  apjiunto  di  Antonio  Van  Dyck,  ella 
contava  già  novantasei  anni;  sì  che  nel  1632  ne  avrebbe 
avuto  centoquattro.  E  sono  forse  un  po’  troppi.  a.  m. 

57.  Garuki  (C.  a.)  Il  pavimento  a  mosaico  della 
Cattedrale  d' Otranto.  [Studi  medievali.  II,  1907, 
pag.  505-14). 

Acuta  ed  accurata  illustrazione  e  descrizione  (corredata 
da  quindici  preziose  tavole)  della  grandiosa  opera  musiva 
di  prete  Pantaleone,  importante  monumento  dell’arte,  e  della 
cultura,  e  della  vita  italiana  nel  see.  -Xll. 

58.  Giglioli  (Odoardo)  Su  un  ritratto  di  Baccio 
1  Plori  nella  Galleria  Pilli  dipinto  da  Sebastiano  del 
Piombo.  [Bollettino  d'arte,  III,  1909,  pag.  352-356). 

Confortandola  di  buone  ragioni  storiche  c  di  opportuni 
raffronti,  avanza  l’ipotesi  che  il  ritratto  virile  su  lavagna  di 
Sebastiano  del  Piimibo,  che  trovasi  nella  R.  Galleria  Pitti, 
possa  rappresentare  Baccio  Valori,  di  un  ritratto  del  quale 
in  su  la  pietra  é  menzione  in  un  inventario  della  guarda¬ 
roba  del  granduca  Cosimo,  comjiilato  nel  1553,  c  pubbli¬ 
cato  da  Cosimo  Conti  nel  volume  su  «  La  prima  reggia  di 
Cosimo  1  de’  Medici. 

59.  Mason  Perkins  (J.'  Un  dipinto  poco  conosciuto 
di  Simone  IMartini.  -  Su  certe  pitture  poco  conosciute 
di  N'addo  Ceccarei  li.  [Rassegna  d’arie  senese,  V,  1909, 
pag.  3-14). 

Il  dipinto  poco  conosciuto  di  Simone  Martini  è  il  trittico 
del  Museo  Fitzwilliam  di  Cambridge,  già  ascritto  a  Gentile 
da  F’abriano,  e  per  il  quale  l’A.  deplora  l’oblio  dei  critici 
più  autorevoli  che  si  sono  occupati  della  pittura  senese. 
Basandosi  poi  su  raffronti  stilistici  attendibilissimi  con  le  due 
opere  certe  firmate  e  datate  di  Naddo  Ceccarelli,  la  Ver¬ 
gine  col  bambino  della  (lalleria  Kook  a  .Richmond  e  il 
Cristo  morto  della\  Collezione  del  principe  Liechtenstein 
di  Vienna,  FA.  restituisce  al  pittore  senese,  contemporaneo 
e  aiuto  secondo  il  Cavalcasene  di  Simone  Martini,  un  po¬ 
littico  della  Galleria  dell’ A.  di  Siena,  portante  senza  ra¬ 
gione  il  nome  di  Bartolomeo  di  Nulino,  una  Madonna  col 
bambino  appartenente  al  signor  P.  Home  di  Firenze  e 
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un’altra  Madonna  della  Galleria  di  Buda-I’est  ascritt  a 
l.ippo  Meinmi,  Ma  cionondimeno  ancora  non  siamo  in  grado 
di  poter  fare  una  ricostruzione  anche  parziale  della  carriera 
del  maestro,  mancandoci  ogni  memoria  documentale  e  un 
numero  di  opere  sufficiente  all’uopo. 

60.  Matranga  (Cesare)  Nuove  atlribuzìonì  di  di¬ 
pinti  del  Museo  di  Palermo.  {Bollettino  d'arte.  III, 
1909,  pag-,  340351)- 

I.  Raggruppa  sotto  l’indicazione  generica  di  scuola  mes¬ 
sinese  del  see.  X\'r,  ma  tentando  di  dimostrarle  opere  di 
un  solo  maestro,  —  continuatore  della  tradizione  antonel- 
lesca  e  che  sa  fondere  le  forme  preveneziane  di  Antonello 
ad  influssi  fiamminghi,  prevalenti  nella  vicina  Napoli  e  nei 
quadri  del  Quartararo,  ^  la  Pentecoste  (n.  98  del  Museo 
di  Palermo),  ora  per  la  prima  volta  pubblicata  e  data  dal 
Di  Marzo  al  Ruzzolone,  la  Disputa  di  San  Tommaso  (nu¬ 
mero  103  id),  l'Adorazione  dei  Magi  della  chiesa  del  Can¬ 
celliere,  il  San  Domenico  (n.  106  del  Museo),  e,  togliendo 
e  confutando  l’attribuzione  al  Ruzzolone,  fatta  dal  Di  Marzo, 
il  dittico  dei  titolari  della  chiesetta  dei  Santi  Crispino  e  Cri- 
spiniano  e  il  dittico  della  Visitazione  della  chiesa  dei  Santi 
Giovanni  e  Giacomo  di  Palermo.  Il  punto'  di  partenza  di 
tale  raggruppamento  è  un  industrioso  ma  artificioso  raf¬ 
fronto  tra  il  quadro  della  Pentecoste  e  quello  della  Disputa, 
che,  per  salvare  l’identificazione  fatta  dal  Di  Marzo  di  papa 
Adriano  VI  e  Carlo  V,  per  due  dei  personaggi,  e  non  di¬ 
sconoscere  «  l’ispirazione  e  ^la  linea  quattrocentesca  del 
quadro  »,  vien  supposto  copia  di  un  prototipo  forse  di  la- 
cobello.  Anche  la  cronologia  delle  varie  opere  tenta  di  sta¬ 
bilire  il  M.  per  far  segnare  al  quadro  della  Pentecoste  il 
culmine  dell’evoluzione  dell’ignoto  artista. 

Se  si  fosse  tenuto  conto  degli  influssi  fiammingo-catalani 
che  sono  evidenti  in  quasi  tutte  le  opere  esaminate,  i  quali 
sono  stati  notati  in  esse  anche  dall’Ozzola  nel  fascicolo  del 
1°  gennaio  1909  della  Rassegna  stazionale,  la  faticosa  rico¬ 
struzione  avrebbe  acquistato  più  attendibile  determinatezza, 
ma  qualche  quadro,  e  proprio  anche  quello  della  Pente¬ 
coste  si  desidererebbe  fuori  dal  gruppo. 

II.  Il  M.  ci  offre  ancora  due  indentificazioni  :  attribuisce 
al  De  Pavia  la  Madonna  col  Bambino  tra  i  Santi  Rocco  e 
Leonardo  (n.  418),  proveniente  dal  Monastero  di  San  Mar¬ 
tino  delle  Scale  e  dal  Meli  ritenuta  opera  di  uno  scolaro 
di  Andrea  del  Sarto,  e  una  mezza  figura  di  una  Santa  Ca¬ 
terina  in  adorazione,  che  suppone  staccata  da  una  tavola. 
Su  questi’e  su  altri  più  complessi  problemi,  riguardanti  la 
vita  e  le  opere  del  De  Pavia  si  propone  di  insistere,  ser¬ 
vendosi  dei  nuovi  documenti  che  darà  alla  luce  il  prof.  G. 
Cosentino,  dimostranti  l’origine  pavese,  e  non  palermitana, 
del  più  rinomato  pittore  palermitano  della  prima  metà  del 
see.  xvr.' 

61.  Poggi  ÌGiovanni)  Due  affreschi  di  Ferino  del 
Vaga  nella  Galleria  degli  Uffizi.  (Bollettino  d’arte, 
III,  1909,  pag.  270  273). 

Son  due  fortunati  avanzi,  recati  in  tela,  degli  affreschi 
che  P.  del  Vaga  fece,  secondo  ci  racconta  il  Vasari,  nel 
palazzo  sangallesco  di  Messer  Marchionne  Baldassini,  ve¬ 


nuti  ora  fuori  dei  Magazzini  degli  Uffizi  già  acquistati  dal 
Ministero  nel  1881  da  una  erede  dei  proprietari  del  palazzo 
l’aldassini.  Il  P.  li  pubblica  identificandone  i  soggetti,  la 
<t  Giustizia  di  Zabuco  »,  uno,  tolto  dal  resoconto  di  Valerio 
Massimo,  l’altro  «  Tarquinio  il  Superbo  »  che  fondò  il  tem¬ 
pio  di  Giove  sul  Campidoglio,  sul  racconto  di  T.  Livio, 
insieme  con  un  disegno  pure  di  ferino,  posseduto  dagli 
Uffizi,  che  dà  l'idea  dell’insieme  dell’insieme  della  decora¬ 
zione. 

62.  Rossi  (Pietro)  Neroccio  di  Bartolomeo  Laudi 
e  la  sua  più  gratide  tavola.  (Rassegna  d’arte  senese, 
V,  1909,  pag.  15-38). 

Pubblicandone  per  la  prima  volta  la  riproduzione,  illu- 
■  stra  la  più  grande  tavola  di  Neroccio  di  Bartolomeo  Pandi, 
rappresentante  la  Vergine  col  figlio  fra  i  Santi  Pietro,  Paolo, 
Giacomo,  I.uigi  re,  e  che  trovasi  nella  Pieve  della  San¬ 
tissima  Annunziata  in  Montisi  (parr.  di  Siena).  La  tavola 
è  firmata  e  datata  del  1496,  appartiene  quindi  all’ultima 
fase  del  pittore  senese,  e  perciò,  onde  fare  gli  opportuni 
confronti,  l’A.  non  si  lascia  sfuggir  l’occasione  di  darci  un 
ampio  cenno  dell’opera  di  Neroccio  e  della  sua  evoluzione 
artistica. 

63.  Serra  (Luigi)  Su  Riccardo  Ouartararo.  (Ras¬ 
segna  d'arte,  IX,  1909,  pag.  203-205). 

Riassunte  le  notizie  che  sulla  vita  e  attività  del  Quar¬ 
tararo  possiede  oggi  la  critica  ed  esaminatane  e  descrittane 
l’arte,  nella  quale  riconosce  molte  rispondenze  con  i  pittori 
catalani  che  vorrebbe  fissate  senza  esagerazione,  —  ed  è 
un  indirizzo  di  studio  questo  per  l’arte  siciliana  che  con 
piacere  vediamo  affermarsi,  —  il  S.  ricerca  le  opere  che  il 
maestro  palermitano  può  aver  lasciato  a  Napoli  nel  lungo 
soggiorno  fattovi.  E  ad  un  riquadro  degli  affreschi  del 
chiostro  dei  Santi  Severino  e  .Sosio  già  da  lui  attribuito 
(y Arte,  a.  IX)  al  Quartararo,  aggiunge  ora  un  quadro  rap¬ 
presentante  San  Giovanni  a  Mare,  dagli  storici  locali  attri- 
tribuito  a  .Silvestro  Buono,  mentre  ritiene  di  un  aiutante 
del  Quartararo  una  grande  tavola  rappresentante  la  Vergine 
con  il  bambino  e  santi  della  chiesa  di  San  Gaetano,  un’al¬ 
tra  tavola  del  Museo  di  San  ùlartino  rappresentante  lo 
stesso  soggetto. 

64.  SmvEi<s(]oìixnnRS)  Pieter  Aertsen.  Eiti  Beitrag 
ztir  Geschichte  der  Niederlandischen  Kunsl  ini  XVI. 
Jahrhtindert.  Mit  35  Abbildtingen  atif  32  Lichtdruck- 
tafeln.  —  Verlag  voti  Karl  W.  Hier.seiiianti,  Leip¬ 
zig,  1908.  (Dalla  serie;  Kunstgeschichtliche  Monogra¬ 
phie  n,  IX). 

Del  maestro  fondatore  della  pjittura  fiamminga  di  natura 
morta  (n.  1508,  m.  1575)  è  tessuta  qui  una  buona  com¬ 
pleta  monografia.  Dopo  le  notizie  del  pittore,  quali  si  rica¬ 
vano  dall’artistica  letteratura,  l’A.  ne  disegna  la  vita,  anche 
con  la  scorta  di  nuovi  documenti,  e,  esaminato  il  suo  modo 
di  firmare,  studia  i  quadri  del  maestro  sparsi  per  tutta  l’Eu¬ 
ropa,  i  suoi  disegni,  le  incisioni  tratte  da  opere  sue;  e  infine 
indica  le  pitture  falsamente  attribuite  all’artista,  e  quelle  as¬ 
segnategli  sin  qui  senza  prove. 
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65.  Sordini  (Gil'seppe)  iMichelaugelo  Carducci^ 
pittore  Norcino  del  XVI  secolo.  [Rassegna  d'arte,  IX, 
1909,  pag.  193-196). 

Restituisce  a  Norcia  la  gloria  di  aver  dato  i  natali  a 
Michelangeld  Carducci,  che  l'L'rbini  ncA.' Archivio  sierico, 
serie  2“,  A.,  Ili,  fase.  I,  aveva  detto  Spellano,  ed  alle 
poche  opere  note  del  pittore  norcino  aggiunge  la  Resuire- 
zione  di  Lazzaro  della  chiesa  di  San  ISenedetto  di  Norcia. 

66.  Tasca  Rordonaro  (Lucio)  La  Leda  di  Miche- 
tangelo.  [Rollettino  d’arte,  III,  1909,  pag.  307  315Ì. 

Le  vicende  della  Leda  di  Michelangelo,  e  una  buona 
dimostrazione,  coi  disegni  e  copie  tratte  dall’originale,  che 
essa  non  sopravvisse  agli  scrupoli  del  Sublet  di  Noyers,  e 
che  la  Leda  della  National  (lallery  è  anch’essa  una  copia. 

67.  Waters  (W.  G.)  Piero  della  Francesca.  —  Lon¬ 
don,  George  Rei!  and  Sons,  1908.  (Dalla  collezione: 
The  Great  Masters  in  l’ainting  and  .Sculpture  editetl 
by  G.  C.  Williamson). 

Anche  questo  libriccino,  nel  quale  si  cita  ancora  il  Ro¬ 
sila  e  si  discute  con  Del  Rio,  è  composto  senza  che  l’A. 
conosca  bene  il  grandissimo  maestro,  del  quale  tesse  la  bio¬ 
grafia.  Non  basta  dire  che  un  ritratto  è  attribuito  da  parecchi 
critici  a  Riero,  ma  conviene  discutere  le  opinioni  che  si  sono 
avvicendale  e  vagliarle.  <_'hi  non  ha  il  vaglio  e  non  sa  flirne 
l'uso  dovuto,  meglio  è  che  rinunci  a  dare  artistico  jiane. 

68.  ZoEGE  voN  Manteup'eei,  (Kurt)  Die  Genidlde 
und  Zeichnitngen  des  Antonio  l’isano  ans  ì’erona.  — 
Halle  a.  S.,  1909. 

K  uno  scritto  diligente,  ma  dove  sono  anche  accolti  i 
commenti  a  nuove  notizie  troppo  freschi  o  frettolosi  o  im¬ 
maturi  del  Biadego.  L'esame  dell’opera  pittorica  è  attentis¬ 
sima,  degno  di  un  buon  osservatore;  e  notiamo  com’egli 
giustamente  non  annoveri  Ira  le  opere  del  Pisanello  il  tondo 
M\\' .\dorazionc  de'  Magi  del  Lriedricli-Museum  di  Berlino; 
e  come,  contro  alle  opinioni  invalse  sin  qui,  riconosca  la 


Madonna  n.  90  della  Galleria  di  \'erona  più  prossima  al 
Pisanello  che  non  a  Stefano  da  Zevio.  Ivsaminate  le  pitture, 
l’A.  studia  i  disegni  del  Pisanello,  dimostrando  finezza  e  ac¬ 
curatezza  nelle  sue  note,  e  termina  disegnando  la  posizione 
storico-artistica  del  pittore.  .‘\  questo  elaborato  capitolo  fa  se¬ 
guito  l’elenco  e  la  classificazione  dei  disegni  del  maestro  e 
di  quelli  a  lui  attribuiti,  fornendo  con  esso,  erme  con  tutto 
il  resto  del  libro,  un  esemplare  ai  laureandi  in  lettere  :  il 
jiregevole  libro  è  una  tesi  per  laurea  presentata  all’  Univer¬ 
sità  di  Halle!  Anche  il  pubblico  può  dare  i  voli  assoluti  e 
la  lode. 

Arti  minori. 

69.  Ferri  i  P.  Nerino)  1  disegni  di  antichi  mae¬ 
stri  negli  Uffizi.  (/<’c>//(f/AV/<7  Ili,  1909,  pag.  373. 

3^7). 

Per  i  disegni  degli  Uffizi  è  ormai  doverosa  una  pubbli¬ 
cazione  non  inferiore  a  quelle  che  sono  state  fatte  per  i  di¬ 
segni  delle  raccolte  di  Francoforte,  di  (  t.vford,  di  Windsor,  ecc., 
considerata  l’importanza  senza  pari  della  nostra  raccolta, 
thuesto  piccolo  saggio  di  quimlici  disegni  di  maestri  del 
see.  XV  e  del  principjio  del  see.  xvi,  da  Paolo  llccello  a 
'Pintoretto  che,  con  attribuzioni  con  le  quali  non  sempre 
si  può  convenire,  ci  dà  ora  il  Ferri,  resta  quindi  una  pic¬ 
cola  ma  lodevole  iniziativa,  che  speriamo  presto  seguita  da 
una  pubblicazione  rispondente  alle  esigenze  degli  studiosi 
e  alla  dignità  delle  nostre  raccolte. 

70.  IIoMMKi.  (Adobe)  Sammtung  Ziirich.  Kiinstge- 
genstdnde  und  Antiquitdten.  —  KAln,  1909. 

Catalogo  della  collezione,  venduta  nell’agosto  dell’anno 
scorso,  di  ceramiche,  porcellane,  vetri,  vetri  dipinti,  bronzi, 
metalli,  argenti,  ori,  smalti,  tessuti,  miniature,  ecc.  Tra  questi 
oggetti  molti  erano  di  fabbriche  italiane  :  esempio,  una  cas¬ 
setta  alla  certosina,  n.  1184;  rilievo  donatelliano,  n.  1148; 
statuetta  d’un  Apostolo  lombarda  del  secolo  xv,  n.  1142; 
Madonna  di  scuola  sansovinesca,  n.  1141,  ecc. 
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per  l' Italia  e  per  l'estero. 

Adolfo  Venturi,  Direttore. 
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BRAMANTE  ALLA  CER'l'OSA  DI  PAVIA 


EMPO  fa,  abbozzando  uno  studio  sul  Borgognone,  abbiamo  indicato, 
con  quella  brevità  che  i  limiti  ristretti  e  il  carattere  sintetico  del 
nostro  articolo  ci  prescrivevano,  una  serie  di  affreschi  della  chiesa 
della  Certosa  di  Pavia  erroneamente  attribuiti  ad  Ambrogio  da 
Possano,  autore  invece  indiscutibile  di  que’  due  grandi  e  noti  af¬ 
freschi  raffiguranti,  alle  due  estremità  della  crocera,  l’Incoronazione 
di  IMaria  coi  duchi  Francesco  e  Tardovico  Sforza  e  la  famiglia  di 
Gian  Galeazzo  Visconti  prostrata  davanti  alla  Vergine,  che  for¬ 
mano  appunto  il  nucleo  mediano  di  tutta  quella  vasta  decorazione 
pseudo-Bergognonesca  '  (fig.  i). 

Davanti  a  quei  dipinti  mirabili,  che  allora  abbiam  dovuto  contentarci  di  considerare 
da  un  punto  rii  vista  puramente  negativo,  ci  siamo  sentiti  quasi  costretti  a  ritornare,  at¬ 
tratti  dal  fascino  di  una  forte  individualità  artistica  che  in  essi  ci  aveva  oscuramente  sog¬ 
giogati,  senza  tuttavia  lasciarsi  "pienamente  afferrare  e  determinare,  e  a  cui  sentivamo  in 
cuor,  nostro  troppo  impari  il  nome  d’artista  che  i  risultati  d’un  esame  stilistico  pur  rigoroso 
ci  avevano  dapprima  suggerito.  Li  abbiamo  ristudiati  a  sè,  li  abbiamo  interrogati  a  lungo, 
con  un’analisi  attenta  e  paziente,  ed  essi  non  hanno  tardato  a  svelarci  il  segreto  di  tanta 
bellezza,  sfuggita  cpiasi  inesplicabilmente  sin  qui  all’attenzione  degli  storici  clell’arte.'' 

I.e  riproduzioni  che  per  la  prima  volta  pubblichiamo  dei  più  rilevanti  particolari  de¬ 
corativi  ci  dispensano,  crediamo,  dallo  spendere  molte  parole  per  dimostrare  un'altra  volta 
la  disparità  di  maniera,  se  non  di  motivi,  che  stacca  recisamente  queste  figure  di  santi  da 
quelle  del  Bergognone.  Certe  attinenze  affatto  e.steriori  con  quadri  di  questo,  che  rileve¬ 
remo  in  seguito,  non  impediranno  ad  alcuno  di  riconoscere  che  non  mai  egli  ha  saj3uto 
infondere  nella  sua  tanta  somma  d’energia  corporea,  nè  rilevarle  con  tanta  potenza  e  con 
cosi  plastica  determinatezza  d’ogni  particolare,  nè  piegare  con  tanto  sicura  abbondanza  le 
stoffe  delle  loro  vesti.  Chi  ha  osservato  direttamente  i  due  gruppi  d’affreschi  nel  loro  com¬ 
plesso  avrà  pure  notato,  in  questi  scomparti  laterali,  le  carni  d’un  tono  ben  più  caldo  e 
rossastro  che  in  quelli  dipinti  dal  Bergognone;  avrà  sopratutto  dovuto  tosto  rilevare  la 
diversa  intonazione  generale  del  colore. 

Prima  di  esaminare  partitamente  le  quattro  coppie  di  santi  alle  quali  dovremo  limitare 
il  nostro  studio,  gioverà  accennare  brevemente  al  grandioso  edilizio  decorativo  di  cui  esse 
sono  parti  integranti.  Il  pittore  che  si  assunse  l’incarico  di  condurre  a  termine,  nella  nave 
trasversale  della  chiesa,  la  decorazione  iniziata  dal  Bergognone,  seppe  far  sì  che  le  absidi 


'  Cfr.  Giulio  Zappa,  Note  sul  Bergognone  in  Arte, 
anno  XII,  fase.  1. 

^  Per  quanto  a  noi  consta,  lo  Scliamarsow  solo  se 
ne  occupò  diffusamente,  nel  suo  volume  su  Melozzo 


da  Porli,  al  quale  egli  li  attribuì,  errando,  è  vero,  ma 
ad  ogni  modo  approssimandosi  alla  verità  ben  più  di 
coloro  che  continuarono  a  vedervi  l’opera  del  Rergo- 
gnone. 
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frescate  da  questo  si  raccordassero  nel  modo  juù  logico  e  spontaneo  con  le  pareti  esterne 
ch’egli  doveva  adornare,  con  l’abbracciarle  e  incorniciarle  entro  un  perfetto  organismo  ar¬ 
chitettonico,  in  cui  tutto  si  coordina  necessariamente,  e  ch’egli  tuttavia  creò  senza  sftìrzo, 
assecondando  la  struttura  stessa  della  chiesa.  In  ognuna  delle  due  estremità  della  croce  egli 
strinse  e  fasciò,  per  cosi  dire,  il  catino  dell’absidiola  fra  due  larghe  simulate  cornici,  ricor¬ 
renti  in  tutto  il  braccio  della  navata;  posò  l’inferiore  di  esse,  ch’è  ravvivata  da  un  vaghis¬ 
simo  fregio  d’amorini,  su  un  ordine  di  finte  lesene  floridamente  e  fantasticamente  istoriate  ; 
e  piantò  sulla  superiore  due  robusti  angeli,  che  stendono  simmetricamente  col  braccio 
esterno  due  grossi  festoni  di  frutta  e  di  fiori  appesi  al  tondo  finestrone  superiore.  Nei  due 
vani  rettangolari  che  questa  specie  di  impalcatura  determina  lateralmente  ed  esternamente 
alla  tazza  dell’abside,  finse  l’artista  quasi  in  aerei  e  aperti  loggiati,  le  due  coppie  di  santi 
da  noi  illustrate,  che  si  rivolgono  verso  le  celesti  scene  dipinte  nel  mezzo  dal  Bergognone, 
le  additano  ai  fedeli,  vi  assistono  e  vi  partecipano  anch’esse,  insieme  con  le  grandi  genu¬ 
flesse  figure  dei  duchi  di  iMilano.  Il  collegamento  dei  dipinti  esterni  con  quelli  dei  lunet- 
toni  delle  cappelle  è  perciò,  dal  punto  di  vista  figurativo,  tanto  intimo,  da  render  forse 
inosservata  ai  più,  almeno  a  j^rima  vista,  la  diversità  stilistica  da  noi  rilevata. 

La  medesima  energica  mano  che  ha  dipinto  quelle  otto  figure  intere  di  santi  ha  pure 
indubbiamente  colorito,  con  le  stesse  tinte  schiette  e  con  lo  stesso  tono  rossiccio  delle  carni, 
la  mezza  figura  deW Eccc  PIodio  già  da  noi  descritta  e  riprodotta,  e  gran  j^^arte  de’  ton  detti 
contenenti,  entro  una  ghirlanda  d’alloro,  fimti  teste  di  certosini,  di  profeti,  di  .Sibille,  che 
intercalano  a  tratti  il  bel  fregio  inferiore,  popolato  da  una  folla  di  erotini,  che  qui  muo¬ 
vono  ad  incontrare  fanciulle  alate,  là  siedon  con  esse  ad  un  convito  nuziale,  altrove  dan¬ 
zano,  giocano,  s’azzuffano,  si  rincorrono,  propagando  in  tutta  l’austera  navata  un  fresco 
soffio  di  gioia  pagana.  Basterebbe,  sia  detto  per  incidenza,  questo  solo  particolare  della  de¬ 
corazione  del  transetto,  a  far  escludere  da  essa  il  nome  del  piissimo,  quasi  monacale  Ber¬ 
gognone  ! 

Il  motivo  schematico  di  queU’ornato,  l’alternarsi  cioè  di  teste  entro  clipei  a  gruppi  di 
jtuttini,  poteva  già  per  sè  solo  suggerire  la  direzione  nella  quale  dovevano  muoversi  le 
nostre  ricerche:  esso  ricompare,  sostanzialmente  identico  benché  variamente  svolto,  nella 
decorazione  del  battistero  di  .San  .Satiro  a  Milano,  e  in  quella  di  cui  restano  scarse  tracce 
nella  facciata  nell’antico  palazzo  Fontana  ed  ora  .Silvestri,  pure  a  Milano;  tracce  però  suf¬ 
ficienti  a  rivelarci  tutto  un  simulato  rivestimento  architettonico  strettamente  analogo,  per 
la  struttura,  a  ciuello  del  transetto  della  Certosa.  Avremmo  adunque  già  dovuto  rientrare 
nella  cerchia  dell’arte  «  Bramantesca  »  cjuand’anche  non  ci  avessero  attratto  in  esse  le  parti 
figurative,  a  cui  avevamo  quasi  esclusivamente  badato,  e  in  cui  era  parso  di  riconoscere 
caratteri  propri  al  maggior  discepolo  di  Bramante:  Bartolomeo  .Suardi  detto  il  Bramantino. 
E  ben  prima  di  noi  il  Carotti,  limitandosi  a  osservare  gli  angeli  del  fastigio,  ^lveva  pro¬ 
nunciato  il  nome  di  Bramante  stesso.  ‘ 

Esaminiamo  ora  finalmente  i  quattro  gruppi  di  santi  da  noi  riimodotti.  1  due  primi  son 
quelli  che  fiancheggiano  I’lncoronazione  di  Maria  dipinta  dal  Lergognone;  a  sinistra  si  fii  tosto 
riconoscere  .San  Giorgio,  accanto  ad  un  altro  giovine  martire  di  cui  invece,  per  la  mancanza 
di  attributi  sj)cciali,  non  sappiamo  indicare  il  nomo  (fig.  2).  La  figura  dei  primo,  magmifica 
quasi  eroica  immagine  di  bellezza  giovanile  e  di  cavalleresca  fierezza,  erompe  con  la  sua  posa 
spavalda  dai  limiti  del  breve  .sj^azio,  che  a  mala  pena  sembra  contenere  tanta  esuberanza  di 
\  ita  e  d’audacia.  Mentre  stringe  e  appunta  delicatamente  con  la  svelta,  femminea  mano  la  palma 
del  martirio  al  ])elto  stretto  entro  la  candida  maglia  crociata,  il  bellissimo  cavaliere  si  pianta 
vittorio-samente  davanti  al  gran  drago  che  si  divincola  trafitto  a’  suoi  piedi,  ed  erg’endo 
altera  la  bionda  testa  ricciuta,  sembra  ancora  attendere,  disfidando,  un  nemico.  Il  suo  com¬ 
pagno,  che  si  tiene  indietro,  con  riserbo,  richiama  gravemente,  col  gesto  e  coi  grandi  occhi 


Giulio  Carotti,  Le  opere  di  Leonardo,  Bramante  e  Raffaello.  Milano,  Hocpii,  1905. 
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Fig.  I  —  Pavia,  Chiesa  della  Certosa.  Decorazione  d’una  testata  della  crocera. 

alla  Madre;  la  sinistra,  che  esce  di  sotto  al  violaceo  mantello  annodato  su  la  breve  pelle 
di  cammello,  regge  una  croce  astata.  Accanto  a  lui  San  Gerolamo,  nobilissimo  vecchio  dalla 
gran  barba  candida  e  dalla  smisurata  fronte,  piena  di  severo  e  sereno  pensiero,  s’apparta 
in  un  raccoglimento  meditabondo,  tutt’assorto  nello  studio  di  un  testo  sacro.  Alla  sua  testa 
senile  fa  riscontro  quella  di  San  Benedetto,  che  regge  un  libro  chiuso,  e  si  volge,  appog¬ 
giandosi  ad  un  bordone  biforcato,  ad  ascoltare  San  Bernardo,  forte  e  solenne  figura,  piena 
di  una  maestà  che  vorremmo  dire  oratoria,  tanto  sembra  essa  voler  farsi  innanzi  ad  ammae¬ 
strare,  con  dignitoso  incesso  e  con  gesto  misurato,  il  popolo  dei  fedeli,  mentre  il  piccolo 
e  maculato  demonio  che  il  santo  trae  seco  si  raggomitola  in  un  canto,  e  leva  la  testa,  in 
ascolto.  L’efficacia  di  queU’effetto,  l’ampiezza  e  la  bellezza  decorativa  e  il  quasi  illusorio 
rilievo  che  il  pittore  fia  saputo  dare  a  questa  semplice  e  bianca  figura  di  frate,  mediante 


bruni,  la  sua  attenzi(jne  su  la  scena  celestiale  che  si  svolge  nel  mezzo.  \L-rso  di  cpiesta  si  ri¬ 
volgono  invece  riverenti  Sant’Ambrogio  vescovo  e  San  Pietro  martire;  il  primo,  che  veste  i 
paramenti  pontificali  e  impugna  nella  destra  il  pastorale,  fissa  gli  occhi  con  ferma  fede  nel 
sopranaturale  mistero,  mentre  il  secondo  abbandona  all’indietro,  in  un  mistico  rapimento, 
la  testa  che  reca  infissa  ancora  la  greve  lama  del  supplizio  (fig.  3).  Dirimpetto  a  r^ueste  iigaire 
stanno,  all’altro  termine  della  croce,  rispettivamente  a  sinistra  e  a  destra  della  Vergine  in  trono 
venerata  dai  Visconti,  i  .Santi  Giovanni  Battista  e  Gerolamo;  Benedetto  e  Bernardo  (fig.  4  e  5). 
11  jjrecursore,  col  volto  pallido,  gli  occhi  infissati  e  le  membra  ischeletrite,  addita  stanca¬ 
mente,  col  suo  gesto  quasi  rituale,  l’Agnello  di  Dio  che  siede,  ancora  infante,  in  grembo 
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un  panneggiamento  complicato  ed  accen¬ 
tuato,  che  crea  un  giuoco  sapiente  di  luci  e 
di  ombre,  attestano  qui  più  che  mai  l’eccel- 
lenza  dell’arte  sua. 

Alcune  particolarità  di  questo  stesso  pan¬ 
neggio,  per  esempio  la  stoffa  che  si  gonfia 
sul  ventre  formando  quasi  una  grossa  bolla, 
avevano  altra  volta  arrestato  la  nostra  atten¬ 
zione,  che  aveva  rilevato  un  analogo  modo 
di  fare  ne’  quadri  giovanili  del  Iframantino, 
particolarmente  nel  Filcvioìic  r  Baìici  del 
museo  AVallraff-Richartz  di  Colonia  (fig'.  6), 
dove  un  gran  rigonfio  di  stoffa  simile,  se  non 
di  identica  forma,  appare  nel  mantello  di  Fi- 
lemone  prostrato  dinanzi  a  (-riove,  a  sinistra 
della  tavola,  e  dove  il  drappeggio  in  genere, 
—  a  jDieghe  trite  e  contornate  con  grossi 
tratti,  che  dànno  a  tutta  prima  a  c[uel  di¬ 
pinto,  specialmente  nelle  parti  del  secondo 
piano  più  sobriamente  colorite,  l’apparenzti 
quasi  di  una  incisione  in  legno  —  presenta 
interi  partiti  di  pieghe  che  concordano  con 
quelli  che  si  notano  nelle  vesti  de’  santi  della 
Certosa.  '  E  più  ci  avevano  colpito,  proce¬ 
dendo  nell’analisi  di  questi,  le  loro  mani: 
tutte  quelle  mani  che,  come  in  quel  quadro 
un  altro  del  Bramantino  che  si 


Fig.  2  —  braillante:  S.  Giorgio  e  un  Santo  martire 
Pavia,  Chiesa  della  Ceitosa. 


di  Colonia  e  in 
conserva  all’Ambrosiana  :  X Adoraziour  del  Bam- 
hino  (fig.  7),  si  muovono  e  si  protendono  concorde¬ 
mente,  quasi  in  cadenza,  con  la  palma  orizzontale  e 
le  dita  .spesso  arcuate  mollemente  in  basso,  si  che 
Iiaiono  farsi  reciprocamente  riscontro.  Ff  non  ave- 
\’amo  tardato  a  verificare  che  l;i  mano  destra  di 
.Sant’Ambrogio,  e  quella  del  martire  innominato  ri- 
])etono  la  caratteristica  curvatura  delle  mani  di  Giove 
seduto  a  mensa;  si  noti  anche,  in  quest’ultimo  e 
nel  primo  santo,  l’identico  grosso  pollice,  divaricato 
dalle  altre  dita,  e  abbreviato  e  arrotondato  da  un 
forte  scorcio.  Cosi  la  mano  ricadente  del  San  Ber¬ 
nardo  richiama  quella  del  ISan  Francesco  nella  già 
citata  Nat  re  Un  della  Pinacoteca  Ambrosiana;  cosi 
pure  in  questo  e  nell’altro  quadro  del  Bramantino 
può  trovare  frequenti  riscontri  la  mano  triangolare 
di  San  Pietro  martire.  Analoghe  corrispondenze  ci 
avevano  offerto  talune  teste:  cjuella  di  Sant’Ambro- 
g'io,  ad  esempio,  ci  era  parsa,  col  sikì  profilo,  con 
({uella  tipica  forma  lunata  della  bocca  e  dei  baffi 
rasi,  e  con  quella  sua  breve  e  tondeggiante  barba 
canuta,  una  probabile  derivazione  dal  Giove  del 


'  Cfr.,  ad  e.semiiio,  il  San  Giovanni  Batti.sta  con  la  ligura 
di  Dauci  che  si  scorge,  da  tergo,  nell’episodio  di  destra. 


.  3  —  bramante:  Saul’ Ambrogio 
e  .San  Pietro  maitire 
Pavia,  Chiesa  della  Certosa. 
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quadro  di  Colonia;  il  Cristo  coronato  di  spine  della  lunetta  che  soviaista  la  porticina  d’accesso 
alle  cappelle,  nel  Ijraccio  destro  della  ('rocera,  ci  aveva  fatto  ripensare,  con  tutti  quei  tratti 
simmetricamente  spioventi  dei  baffi,  degli  occhi,  delle  sopraciglia,  del  serto  stesso  di  spine 
che  cinge  l’alta  fronte  ovoidale,  alle  piagnucolose,  quasi  caricaturistiche  figure  del  vecchio 
ritto  dietro  la  Vergine,  nella  Naiivilà  del  Bramantino,  e  del  primo  santo  monaci")  di  sinistra, 
Nellt'  teste  de’  medaglioni  dèi  fregii.)  ci  era  parso  poi  di  ravvisare  qua  e  là,  accanto  a  somi¬ 
glianze  generiche  di  struttura,  interi  particolari  di  quadri  del  Suardi.  ‘ 

La  nostra  incidentale  attribuzione  al  Bramantino  di  tutti  quegli  affreschi  non  era  adunque 
d('l  tutto  infondata;  ma  quei  dati  imramente  formali  non  potevano  appagarci.  Tornati  a 
studiare  più  intensamente  quel  gruppo  di  dipinti  della  chiesa  della  Certosa,  fummo  d’un 


tratto  colpiti  dalla  piena,  luminosa,  eppure  sin  qui  insospettata  relazione  che  esiste  fra  essi 
e  quelle  che  si  è  convenuto  di  riconoscere  come  opere  pittoriche  di  Bramante.  Nel  volto 
del  giovine  compagno  di  San  Giorgio  si  ristampa  con  tanta  evidenza  quello  deir«  Uomo 
dalla  corazza  »  di  Brera  (fig.  8),  da  farci  chiedere  con  stupore  come  abbia  potuto  sfuggire  sinora 
una  sì  meravigliosa  identità!  Nel  San  Giorgio,  che  per  le  proporzioni  e  i  lineamenti  del  viso 
si  riconnette  invece  air«  Uomo  dalla  mazza  »  (fig.  io),  le  bionde  chiome  ricadono  ai  lati  del  capo 
attorcendosi  in  quei  lunghi  e  metallici  boccoli  a  spiride  che  si  notano  nel  Cristo  alla  colonna 
dell’abbazia  dì  Chiaravalle,  il  cui  volto  un  po’  slargato  agli  zigomi  e  soffuso  di  una  nobile 
virile  malinconia,  ricompare  pur  esso,  solo  spianando  la  fronte,  nel  San  Giovanni  Battista. 


Fig.  4  —  Bramante  :  San  Giovanni  Battista 
e  San  Gerolamo 
Pavia,  Chiesa  della  Certosa. 


Fig-  5  —  Bramante  :  San  Bernardo 
e  San  Benetietto" 

Pavia,  Chiesa  della  Certosa. 


'  Cfr.,  .ad  esempio,  le  due  teste  di  fanciulla  e  di  con  due  analoghe  e  analogamente  raffrontate,  che  è 
uomo  con  turbante  che  si  scorgono  aH’estreniità  del  facile  ritrovare  fra  le  figure  del  secondo  piano  nella 
tratto  di  fregio  riprodotto  nella  nostra  prima  figura.  Adorazione  dei  Magi  della  raccolta  Layard  a  Venezia. 
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(Tl'incolti,  selvaggi  capelli  di  quest’ultimo  si  rajjprendono,  intorno  al  collo,  in  quelle  stesse 
gTosse  ciocche  fortemente  arcuate  che  si  notano  nel  più  vecchio  de’  Maestri  d’arme  di  Brera, 
il  tipo  del  quale,  che  noi  poniamo  qui  sott’occhio  (tìg.  9),  può  essere  pure  utilmente  confrontato 
con  quello  di  tutte  le  ligure  senili  di  questi  affreschi  maggiori.  E  lo  stesso  tipo  si  ripre¬ 
senta,  ringiovanito  ma  con  tutta  eviden/a,  e  co’  suoi  occhi  levati  pensosamente  in  alto,  in 
uno  dei  medaglioni  del  fregio,  nel  Irraccio  destro  della  crocera:  nella  testa  di  profeta  dalla 
barba  fulva  che  sovrasta,  un  po’  a  destra,  la  j'orta  che  accede  al  chiostrino.  Quasi  tutte  le 
teste  dei  tondi  in  quella  meta  del  transetto  recano,  nelle  proporzioni  quadrate,  nel  largo 


Fig.  6  —  Bramantino:  L’Adorazione  del  Bambino.  Milano,  Pinacoteca  Ambrosiana. 


collo,  nella  severità  lievemente  tittristata  dell’espressione,  l’impronta  schietta  della  maniera 
di  Bramante.  Ci  duole  di  non  poter  convalidare  la  nostra  asserzione  con  riproduzioni  grafiche; 
ma  non  possiamo  tralasciare  di  indicare,  a  chi  avesse  occasione  di  fare  riscontri  diretti,  le 
bizzarre,  corruccitite  teste  senili  che  aggrottano  le  sopraciglia  ripetendo  l’esagerata  contra¬ 
zione  obliqua  degli  occhi  che  caratterizza  V Eraclito  piaiìgente. 

Nel  Cristo  coronato  di  spine  della  lunetta  dipinta  sovra  la  porticina  delle  cappelle,  nel¬ 
l’altro  braccio  della  navata  trasversale,  è  facile  riconoscere,  una  volta  entrati  in  questo  ordine 
di  confronti,  la  bocca  carnosa,  dal  labbro  inferiore  quasi  rigonfio,  de’  più  maturi  Uomini 
d’Arme  di  Brera;  le  sopracilia  sottili  e  lunghissime  dell’«  Uomo  dallo  spadone  »,  le  palpebre 
rimborsate  su  gli  occhi  del  vecchio  guerriero.  Quella  piccola  figura  altro  non  è,  in  fondo. 
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che  una  replica  del  Cristo  di  Chiaravalle,  variato  soltanto  nella  metà  superiore  del  viso  : 
l’inferiore  concorda  anche  pienamente,  salvo  modihc^izioni  lievissime,  col  San  Giovanni  liattista. 

Nè  solo  la  coincidenza  delle  forme,  ma  la  fatturéi  stessa,  la  modellazione  larg'a  e  spon¬ 
tanea,  che  pure  plasma  e  segna  e  determina  tutto  con  quasi  ferreo  rigor  d’esattezza,  il 
robusto  e  armonioso  chiaroscuro,  il  colore  che,  nelle  parti  non  guaste,  risalta  schietto  e  forte, 
tutto  insomma  testimonia  che  chi  ha  dipinto  quella  serie  di  affreschi  nella  chiesa  della  Cer¬ 
tosa  di  Pavia  ha  pure  dipinto  la  sala  dei  Maestri  d’Arme  nell’antica  casa  Panigarola  di  via 
Panzone,  i  cui  frammenti  conserva  ora  la  pinacoteca  di  Brera,  il  Cristo  alla  colonna  della 


Fig.  7_ —  Rramantino  :  _Filemoae_  e_  Dauci.  Colonia,  Museo  Waliraff-Ricliortz. 


chiesa  dell’abbazia  di  Chiaravalle  presso  Milano,  e  VArgo  nella  sala  del  Tesoro  del  Castello 
Sforzesco. 

Prima  di  pronunciare  definitivamente  il  nome  di  Bramante,  abbiamo  voluto  rispondere 
alle  obiezioni  che  tosto  ci  si  sono  presentate.  La  prima  ci  veniva  dalle  nostre  stesse  osser¬ 
vazioni  antecedenti  :  dalle  analogie  che  (ivevamo  notato  fra  questi  affreschi  e  alcuni  quadri 
del  Bramantino,  e  che  non  potevamo,  anche  di  fronte  ai  nuovi  risultati,  eliminare  senz’altro 
come  puramente  accidentali,  tanto  i  riscontri  le  avevano  specificate  e  moltiplicate.  Se  le 
somiglianze  che  avevamo  rilevato  nel  Filemone  c  Band  e  xìClC Adorazione  dei  Jìlagi  potevano 
facilmente  spiegarsi;  in  questi  due  quadri,  come  semplici  imitazioni,  le  relazioni  da  noi  sta¬ 
bilite  fra  quegli  affreschi  e  il  quadro  dell’Ambrosiana,  che  si  è  sempre  considerato  sin  qui, 
sino  ai  più  recenti  e  completi  studi  del  Suida,  come  anteriore  all’influsso  di  Bramante,  ‘  pote- 


’  V.  W.  SuiDA,  Die  Jtigendwerke  des  Bartolomeo  Suardi  Genamit  Bramantitio  in  Jahrbuch  der  Kimst. 
hist  Samiul.  der  Allerhoch.  Kaiserhauses,  XXVI,  i. 
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vano  cnntradire  i  nostri  nuovi  risultati,  c  crearci  imbarazzo.  Accertare  ([uellc  relazioni  equi¬ 
valeva  a  riconoscere  negli  affreschi  della  Certosa  non  altro  che  lo  svolgimento,  e,  per  così 
dire,  il  consolidamento  maturo  delle  forme  primitive  del  Rramantino;  ma  poiché  d’altra  ])ar te 
essi  affreschi  si  concatenano  così  intimamente  con  le  pitture  che  si  riconoscono  ora  come 
di  Bramante,  equivaleva  pure  a  negare,  per  queste,  l’attribuzione  corrente,  e  ad  annullare 
la  distinzione  che  s’è  stabilita  fra  le  opere  de’  due  cpiasi  omonimi  maestri;  distinzione  che 
non  può  fondarsi  su  dati  storici  inoppugmabili,  e  che  potrebbe  ([uindi  ancora  ammettere  la 
discussione.  Al  sommario  confronto  che  il  Suida  istituisce  fra  il  Cristo  risorto  della  raccolta 
Del  ÌMayno  a  .Milano,  opera  giovanile  dal  Rramantino,  e  il  Cristo  alla  colonna  della  chiesa 
di  Chiaravalle,  a  provare  che  il  primo  è  una  derivazione  del  secondo,  ‘  alcuno  potrebbe 
obiettare  eh  esso  presuppone  come  sicuro  un  fatto  mènomamente  accertato  :  la  precedenza 
cronologica  della  tavohi  attribuita  a  Bramante;  e  che  c[uesta  stessa  attribuzione  presuppone 
a  sua  volta  la  fiducia  nella  testimonianza  esplicita,  è  vero,  e  pienamente  applicabile,  del 
1  omazzo,  ma  ad  ogni  modo  testinronianza  unica  e  tarda. 

(riova  qui  ricordare  che  i  passi  degli  altri  scrittori  più  antichi  che  si  riferiscono  all’at- 
tivita  pittorica  di  Bramante,  poco  ci  giovano  :  il  solo  Anonimo  Morelliano  cita  opere  sue, 
oggi  perdute;  gli  altri,  il  Cesariano  nel  suo  Commento  a  A^itruvio,  il  Caporali,  il  Cellini, 
le  testimonianze  dei  quali,  e  specialmente  del  primo,  discepolo  di  Bramante  stesso,  sareb- 
ber(ì  state  preziose,  si  limitano  ad  attestare,  con  una  concordia  che  non  può  far  dubitare 
della  verità  storica  del  fatto,  che  il  grande  architetto  urbinate  fu  dapprima  anche  pittore, 
e  non  mediocre.  ^  I  copiosi  accenni  degli  storici  milanesi  più  tardi  si  riferiscono  in  massima 
parte  a  pitture  di  chiese  e  palazzi  ora  scomparse  ;  il  Vasari,  che  pur  sa  dell’educazione  jnt- 
torica  di  Bramante  in  Urbino  sotto  fra  Carnevale,  non  ricorda  di  lui  che  una  mediocre  opera 
decorativa;  un’arma  di  papa  Alessandro  A"I  «  con  angeli  e  figure  che  la  sostengono  »  dipinta 
sopra  la  porta  Santa  di  San  (riovanni  in  Laterano,  e  mostra  d’ignorare  completamente  le  molte 
pitture  lasciate  da  Bramante  in  Lombardia.  L’unico  documento  a  noi  noto,  che  potrebbe  gettar 
luce  diretta  su  la  figura  di  Bramante  pittore,  è  vago  e  ambiguo:  la  lettera,  riportata  dal  Ricci, 
che  Bianchino  da  Palude  spedi  a  Lodovico  il  Moro  il  4  marzo  1495  dal  palazzo  ducale  di 
A'^igevmno,  e  che  menziona  «  la  camera  nova  che  fa  depingere  Iframante  »,  aggiungendo  di  poi: 
«  Bramante  è  andato  a  Pavia  per  torre  alcune  cosse  dal  fido  de  maistro  Ambrosio  da  Rosa 
per  potere  far  lavorare  a  dieta  camera  »  parrebbe  accennare  ad  una  decorazione  ideata, 
piuttostochè  direttamente  eseguita  da  Bramante.  Ad  ogni  modo,  da  tutte  cpieste  svariate 
fonti  storiche  non  possiamo  trarre,  di.sgraziatamente,  nessun  pratico  jirofitto;  delle  poche 
])itture  giunte  a  noi  sotto  il  nome  di  Bramante,  altro  non  sappiamo,  se  non  quello  che  ne 
scriveva,  circa  un  secolo  più  tardi,  il  Lomazzo,  il  quale,  in  un  noto  passo  di  un  suo  trattato, 

(  ita  come  «  pitture  con  grandissima  ragione  proporzionate  di  Bramante  »  il  «  Cristo  legato 
alla  colonna,  il  quale  è  hora  nel  tempio  di  Chiaravalle  poco  lungi  da  Alilano  »  e  «  la  fac¬ 
ciata  dei  Pirovano  in  Alilano  in  porta  Orientale  »,  e  altrove  nomina  tre  antichi  valentissimi 
maestri  d’arme  «  i  (^piali  tutti  tre  furono  alla  presenza  sua  ritratti  armati  da  Baroni  da  Bra¬ 
mante  in  Milano,  in  casa  dei  Panigaroli  a  Santo  Bernardino,  ove  il  medesimo  dipinse  ancora 
il  giuoco  di  natura,  cioè  lleraclito  che  piangeva,  e  Democrito  che  rideva  sopra  una  porta ».’ 

Circa  le  date  anche  approssimative  di  quest’opere  nessun  sicuro  indizio  finora  ci  soc¬ 
corre:  noi  ignoriamo  a  qual  punto  del  lungo  soggiorno  di  Bramante  a  Milano  esse  si  deb¬ 
bano  collocare. 


'  Cfr.  -SciDA,  art.  cit. 

^  Per  le  notizie  storiche  intorno  a  Bramante  pit¬ 
tore  rimandiamo  al  volumetto  di  Corrado  Ricci,  Oh 
affreschi  di  Brainaute  con  un’appendice  di  Luca  Bel¬ 
trami  su  la  Sala  dei  maestri  d’arme  a  Brera  (Milano, 
Baldini  e  Castoldi,  1900)  ov’esse  sono  raccolte  e  rife¬ 


rite  testualmente.  Cf.  anche  W.  von  Seidlitz,  Bra¬ 
mante  in  3/ailand,  in  Jahrb.  der  K.  Prenss.  Kunsl- 
sanimi.,  Vili  (1SS7),  4. 

5  Cfr.  G.  Paolo  Lojiazzo,  Idea  del  tempio  delta 
Pittura,  Milano,  1590,  pag.  133;  e  Trattato  delta  Pit¬ 
tura,  Milano,  i5<S4,  pag.  384. 
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Se  dunque  realmente  gli  affreschi  della  Certosa  rijDetono  alcuni  caratteristici  motivi  del- 
V Adora?Àoue  del  Baìnhino  dell’Amljrosiana,  e  se  quest^l  realmente  è,  come  si  ritiene,  ojiera 
pre- Bramantesca  di  IWtolomeo  Suardi,  noi  potremmo,  di  pieno  diritto,  negare  ogni  fede 
alle  notizie  del  I.omazzo,  la  cui  laconica  indicazione  circa  l’autore  degli  affreschi  di  casa 
Panigarola  potrebbe,  d’altra  parte,  apparire  tanto  più  insufficiente  garanzia,  inquantochè  il 
Lomazzo  stesso  si  mostra  altrove  esitante  nelle  sue  attribuzioni:  la  facciata  di  casa  Piro¬ 
vano  ch’egdi,  come  vedemmo,  nomina  come  opera  di  Bramante,  è  da  lui  precedentemente 
riferita  al  Bramantino.  Posta  come  esatta  l’equazione:  «  la  dell’Ambrosiana  sta  agli 

affreschi  della  Certosa  come  questi  stanno  agli  Uomini  d'Amne  di  Brera  e  al  Cristo  di 
Chiaravalle  »  è  chiaro  che  noi  dovremmo  sostituire,  per  gli  affreschi  di  Brera  al  nome  di 
Bramante  quello  del  Bramantino,  e  ridare  a  quest’ultimo  col  Monger!  e  col  Cavalcasene,  il 
Cristo  atta  colonna,  che  rappresenterebbe  perciò  non  il  modello,  bensì  una  replica  tarda 
del  Cristo  risorto  di  casa  Del  Mayno. 

Senonchè  la  forma  dubitativa  delle  nostre  premesse  dice  g'ià  da  sè  chiaramente  che 


Fig.  S —  Bramante:  L’iioino  dalla  corazza.  Milano,  Pinacoteca  di  Brera. 


noi  non  abbiamo  tardato  a  scoprire  la  loro  fallacia,  e  però  l’assurdità  di  una  tale  deduzione. 
In  realtà  nè  il  quadro  dell’Ambrosiana  è  opera  esente  in  tutto  dall’influsso  di  Bramante, 
nè  i  particolari  stilistici  che  in  esso  avevamo  assunto  a  termini  di  confronto  con  gli  affreschi 
della  Certosa  possono  perciò  legittimamente  dirsi  vere  e  proprie  note  personali  del  Bra¬ 
mantino.  Nell’architettura  di  sfondo,  e  nel  pastore  laureato  di  sinistra,  che  arieggia  visibil- 
VArgo  nella  movenza,  e  il  cosidetto  «  Uomo  dallo  spadone  »  nel  quadrato  volto  digrignante, 
quasi  ferino,  già  il  Suida  avrebbe  potuto  rilevare  indubbi  riferimenti  a  Bramante.  L’imitazione 
di  questo  comincia  adunque,  nel  Bramantino,  sino  dalla  prima  opera  sua,  o  almeno  da  quella, 
certo  assai  giovanile,  ch’è  la  prima  a  noi  nota:  quasi  si  immedesima  con  la  sua  educazione 
artistica,  che  possiamo  pensare  aver  egli  ricevuto  da  Bramante  stesso.  E  facile  perciò  am¬ 
mettere  che  il  Bramantino  come  ripeteva  nella  figura  sopra  indicata,  un  motivo  familiare 
al  maestro,  si  rifaceva,  fuor  di  proposito,  in  due  figure  eidoranti,  la  smorfia  piagnucolosa 
del  suo  Eraclito,  potesse  anche  ispirarsi  a  lui  in  altri  particolari,  ad  esempio  in  quella  forma 
della  mano  in  cui  il  Suida  va  a  cercare  così  lungi  il  riscontro  in  un  disegno  di  Ercole 


L’Arte.  Xlli,  22. 
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(le  Roberti.  Nessuna  delle  opere  di  Rramante  sinora  note  confermava,  è  vero,  una  tale 
possibilità  offrendoci  il  modello  esatto  di  tale  particolare;  ma  da  quelle  poche  figure,  di  cui 
pochi.'^sime  ci  sono  giunte  senza  mutilazioni,  era  anche  quasi  impossibile  arguire  come  Rra¬ 
mante  usasse  atteg'g'iare  le  mani.  Apj^unto  la  scarsa  conoscenza  del  maestro  poteva  lasciar 
credere,  con  un  facile  abbaglio,  originale  il  discepolo  là  dove  realmente  non  è;  gl’integri 
gruppi  di  santi  della  Certosa,  che  per  la  prima  volta  ci  dànno  dell’arte  del  primo  una  piena, 
completa  imagine,  dicono  invece  ad  evidenza  che  il  Rramantino  quando  nella  sua  giovanile 
Natività  piegava  le  mani  in  (jnel  caratteristico  modo  che  noi  abbiam  tentato  di  definire,  o 
nel  quadro  di  Colonia  cercava  di  dare  tanta  evidenza  all’irto  e  rigonfio  panneg'g-io,  altro 
non  faceva  che  studiare  e  copiare  Rramante.  ' 

Quand  anche  alla  nostra  prima  attribuzione  non  fosse  venuto  meno  il  fondamento  lo¬ 
gico,  essa  avrebbe  urtato,  per  se  stessa  e  per  le  deduzioni  che  se  ne  potevano  trarre,  contro 


Fig.  9 —  Bramante:  Un  Mae.stro  d’Arme.  Milano,  Pinacoteca  di  Brera. 


una  profonda  incompatibilità  stilistica.  Poiché  se  si  prescinde  dai  più  o  meno  copiosi  dati 
storici  e  dalle  esterne  coincidenze  formali,  e  si  bada  solo  a  ciò  che  è  vera  sostanza  d’arte, 
una  confusione  o  una  sovrapposizione  dei  due  grupjti  di  opere  che  vanno  sotto  i  nomi  di 
Rramante  e  di  Rramantino  appare  impossibile,  tanta  è  la  fondamentale  disparità  di  tempe¬ 
ramento  artistico  ch’essi  tradiscono.  Le  parole  col  quale  il  pittore  Lomazzo  definisce  «  le 
pitture  con  grandissima  ragione  pro2:iorzionate  di  Bramante,  alle  quali  egli  diede  i  lumi  così 
fieri  e  regolari  con  le  ombre  et  i  lor  mezzi,  che  la  natura  propria  gli  resta  appresso  fredda 


'  V’ogliamo  (jui  notare,  poiché  ancora  non  abbiamo 
potuto  farlo,  come  al  panneggio  dalle  pieghe  esage¬ 
ratamente  sostenute,  quad  incollate  che  si  nota  nel 
San  Bernardo,  perfettamente  si  applichi  una  notizia 
del  Lomarzo,  di  cui  può  ora  apparire  più  evidente  la 
esattezza.  Riconosce  il  Lomarzo  in  (luel  suo  passo  come 
«  molte  [cose]  forti  però  di  panni  si  trovino  dipinte, 
come  da  Bramante,  da  Andrea  Mantegna,  e  da  altri, 


tolte  da  modelli  vestiti  di  carte,  e  tela  incoiate.  La 
qual  via  segui  anco  Bramantino  avanti  che  andasse  a 
Roma  [  Tratlaio  cit.,  pag.  457).  Le  pieghe  angolose, 
poligonali  che  s’affastellano  nei  maniconi  di  (piella 
stessa  figura  trovano  parziali  ma  evidenti  riscontri 
nell' «  Uomo  dall'alabarda»  (fig.  ii)  e  nell’ «  Uomo 
dallo  Spadone  » . 
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e  seccai»,  s’attagliano  a  meraviglia  con  un’esattezza  che  dà  la  misura  del  senso  critico  c 
deH’attendibilità  dello  scrittore,  all’una  delle  due  categorie  di  dijrinti;  menomamente  all’altra. 
Il  maestro  dc\VAri>-o  e  del  Cristo  alla  coloìina  (tìg.  12)  volge  la  pittura  a  eftelti  quasi 


Fig.  IO — Bramante;  L’Uomo  della  mazza 
Milano,  Pinacoteca  di  Brera. 


scultori  :  ciò  che  sopratutto  egli  vuol  rendere  è  la  concreta  pienezza  delle  forme,  e  si  vale 
perciò  del  fiero  chiaroscuro  come  di  un  mézzo  plastico,  a  render  cioè  più  gagliardo  il  rilievo 
e  più  profonda  la  vita  delle  figure.  Della  figura  umana  egli  ha  un  senso  intimamente  clas¬ 
sico:  la  modellazione  sua  che  pur  cerca  tutto  con  fermezza,  quasi  con  tenacia,  appare  tut- 
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tavia  sobria  e  sintetica  come  quella  di  uno  statuario  antico,  con  tanta  «  ragione  »  sa  egli,  il 
nobile  artista,  commisurare  e  proporzionare  gli  effetti  particolari  all’ armoniosa  grandezza 
dell’insieme. 

Natura  quasi  opposta  a  quella  di  questo  bronzeo  maestro  è  quella  del  Bramantino,  in 
cui  prcvade  un  senso  schiettamente,  anzi  squisitamente  pittorico,  che  già  si  tradisce  nella 
fattura  rapida,  cjuasi  nervosa  del  suo  primo  quadro,  ov’rgli  fa  getto  di  tutte  le  finitezze  e 
di  tutti  gli  artifizi  da  miniatore  cari  ancora  a’  suoi  contemporanei  lombardi,  e  che  ben  presto 

10  porta  ad  attenuare,  talvolta  anzi  a  sopprimere  la  modellazione,  ad  abbozzare  appena  (come 
vlOX Adorazione  de'  Adagi  di  Venezia  e  nella  Aladonna  dal  fnrhanfe  di  Brera)  le  figure 
velate  dcdla  penombra  o  dalla  lontananza. 

E  tutte  le  sue  figure,  anche  quelle  del  primo  piano,  vanno  sempre  più  jDerdendo  con¬ 
sistenza,  cjuasi  si  vuotano  di  materia,  male  dissimulando  la  loro  intima  flaccidezza  sotto  gli 
ampi  e  triti  paludamenti  classici,  monotone  reminiscenze  di  antichi  bassorilievi  romani. 
Meglio  determinate  esse  appaiono  nel  primo  tempo,  in  quello  cioè  in  cui  il  pittore  è  do¬ 
minato  dall’influsso  di  Bramante;  ma  è  facile  accorgersi  come  le  robuste  forme  di  questo 
divengono,  per  usare  le  parole  del  J.omazzo,  «  fredde  e  secche  »  nelle  mani  del  discepolo, 
che  irrecpiietamente  analizza  e  sminuzza  ciò  che  il  maestro  riassume  e  semplifica  con  calma 
energia.  11  marmoreo  nudo  del  Cristo  alla  colonna,  che  par  quasi  ispirato  da  un  bel  torso 
di  Poseidon,  si  intristisce  nel  Cristo  risorto  di  casa  Del  ùlayno,  rifugiandosi  timidamente 
sotto  un  ampio,  ricercato  panneggio.  Com’esso  perde  tutta  la  sua  semplice,  monumentale 
maestà,  così  il  paesaggio  perde  ciò  ch’esso  ha  di  conciso,  di  serrato,  e  si  sottrae  a  quel 
rapporto  di  rigorosa  subordinazione  che  il  classico  maestro  ha  stabilito  fra  esso  e  la  figura: 

11  Bramantino  lo  tiaisforma,  con  elementi  che  saremmo  quasi  tentati  di  chiamare  roman¬ 
tici,  in  un  paesaggio  di  genere,  inquadrato  fra  neri  pinnacoli  di  rocce,  e  dominato  dall’al¬ 
bero  e  dai  jaadiglioni  della  nave,  ch’egli  avvicina  fortemente  all’occhio  e  all’attenzione  dello 
spettatore;  su  la  lontana,  evanescente  catena  di  monti  ha  egli  fatto  biancheggiare  la  neve, 
e  nel  cielo  ha  voluto  far  tondeggiare  il  disco  argenteo  della  luna.  Il  suo  quadro  è  vera¬ 
mente  l’imitazione,  non  già  il  germe,  di  quello  di  Chiaravalle:  l’imitazione  che  accentua  e 
amplifica  e  moltijDlica  gli  accessori  del  modello,  non  sapendone  cogliere  la  sintetica  bellezza 
essenziale. 

E  in  modo  analogo  riecheggiano  in  tutti  i  quadri  giovanili  del  Bramantino  i  motivi 
di  altre  opere  di  Bramante,  che  è  duncpie  necessario  fare  antecedere  ai  primi.  I  rapporti 
stilistici  dei  primi  con  le  seconde  possono  così  designare,  per  quest’ultimo,  una  cronologia 
approssimativa:  se  la  data  della  Natività  dell’Ambrosiana  può  aggirarsi,  come  vuole  il  .Suida, 
intorno  al  1480,  è  ragionevole  porre  i  Alaestri  d’ Arnie  di  Brera,  di  cui  in  quel  quadro  ap¬ 
pare  qualche  traccia  d’imitazione,  nel  penultimo  ventennio  del  Quattrocento. 

Gli  tiffreschi  della  Certosa  di  Pavia,  che  eliminato  il  nome  del  Bramantino,  e  risoltesi 
anzi  le  affinità  ch’essi  presentano  con  le  oj^ere  del  fedele  seguace  in  una  indiretta,  integrante 
riprova  della  presenza  del  maestro,  possiamo  ora  sicuramente  attribuire  a  quest’ultimo, 
sono  le  uniche  pitture  di  Bramante  che  si  possono  datare  direttamente,  come  sono  le  sole 
interamente  conservate. 

Già  abbiamo  detto  ripetutamente  a  Bramante  stesso  è  da  riferire  (eccettuati  alcuni  tratti 
del  fregio,  specialmente  nel  braccio  destro,  ov’è  facile  riconoscere  l’opera  di  mediocri  colla¬ 
boratori)  l’intera  decorazione  delle  pareti  del  transetto:  quella  decorazione  magnifica  ed 
equilibrata,  in  cui  la  dovizia  e  la  varietà  quasi  inesauribile  degli  ornamenti  anziché 
nuocere  alla  chiarezza  della  struttura  architettonica,  ne  accrescono  l’evidenza:  in  cui  cioè 
la  libera  e  fertile  fantasia  del  decoratore  è  contenuta  e  disciplinata  da  una  ferma  mente 
cadcolatrice,  avvezza  a  signoreggiare  lo  spazio.  Anche  su  questa  parte,  come  già  su  quelle 
figurate  di  cui  non  abbiamo  potuto  offrire  la  riproduzione,  dobbiamo  ora  sorvolare,  non 
senza  però  notare  come  certi  particolari  ornamentali  sparsi  un  po’  daqjpertutto,  ma  special- 
mente  nelle  mirabili  lesene  del  braccio  sinistro,  trovino  pieno  riscontro  in  quei  pochi  che 
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è  possibile  rilevare  nell’affresco  del  Castello  vSforzesco,  nel  quadro  della  chiesa  di  Chiara- 
valle,  e  nella  stampa  attribuita  a  Ifraniante  che  si  conserva  al  liritish  Aluseum,  e  di  cui 
esiste  pure  un  esemplare  in  una  raccolta  privata  milanese."  Una  appunto  di  quelle  lesene 
(che  per  chi  guardi  verso  \' Incoronazione  della  Vergine  del  Bergognone,  è  la  prima,  a 
destra,  entro  il  nicchione  laterale  destro,  entro  cioè  quell’cibsidiola  vuota  ch’ò  di  jjoco  lon- 


Fig.  Il  —  Bramante:  L'Uomo  dell'alabarda.  Milano,  Pinacoteca  di  Brera. 


tana  dalla  porta  della  Sacrestia  vecchia)  reca  un  piccolo  cartello  su  cui  chiaramente  si 
legge  una  data  già  notata  e  trascritta,  incomjDletamente,  dal  Magenta:  «  1493  sept.  »  ^  Se 


'  È  nostra  speranza  e  nostro  augurio  che  presto 
l’Ufficio  regionale  dei  monumenti  di  Lombardia  vo¬ 
glia  procedere  ad  una  illustrazione  completa  e  parti¬ 
colareggiata  di  tutta  la  decorazione  pittorica  della 
Certosa,  facilitando  così  studi  e  raffronti  che  ora  rie¬ 
scono,  in  gran  parte,  assai  malagevoli. 

^  Scrisse  il  Magenta  [La  Certosa  di  Pavia,  Milano, 
Brocca,  1897,  pag.  308).  «  Che  tutta  questa  parte  or¬ 
namentale  del  fregio  e  delle  lesene  sia  di  Bernardino 
da  Possano,  lo  dicono  la  maniera  con  cui  è  trattata, 
dissimile  da  quella  del  fratello  Ambrogio,  le  note  di 
Mafteo  Valerio  ed  ancora  la  data  e  le  iniziali  che  noi 

scoprimmo  nelle  due  lesene,  che  fiancheggiano  l’ab- 

P 

side,  ove  giace  la  statua  di  Lodovico  il  Moro:  B  E 


1493».  È  facile  rilevare  e  correggere  le  inesattezze 
in  cui  è  caduto  qui  lo  storico  della  Certosa.  Le  Me¬ 
morie  di  Padre  Valerio  non  citano  il  nome  di  Ber¬ 
nardino  Borgognone  se  non  associandolo  a  quello  del 
fratello  Ambrogio  nella  decorazione  delle  volte.  Dopo 
il  numero  1493  si  possono  leggere  ancora  le  quattro 
lettere  da  noi  sopra  riportate:  «Sept »,  le  ultime  due 
delle  quali  sono  in  parte  coperte  dal  risvolto  del  car¬ 
tello.  Quanto  infine  alla  sigla  che  si  legge  nella  le¬ 
sena  dirimpetto,  nella  prima  di  sinistra,  essa  si  com¬ 
pone  in  realtà  di  una  B  e  di  una  E  unite  dal  prolun¬ 
gamento  del  tratto  mediano  di  quest’ultima,  sul  quale 
si  inserisce  superiormente  una  terza  lettera  dai  tratti 
incrociati:  probabilmente  una  T.  Non  possiamo  arri 
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essa,  come  appare  prol^abile,  è  la  data  del  compimento  dell’intera  decorazione,  bene  si 
addentella  con  la  cronolog'ia  di  Ilramante,  il  quale  solo  alla  fine  di  qiiell’anno  lasciav.i, 
temporaneamente,  la  la^mbardia,  e  che  l’anno  avanti,  nel  1492,  era  stato  appunto  a  Pavia, 
a  compiervi  l’erezione  della  chiesa  di  Santa  Maria  di  Canejjanova.  Due  anni  dopo,  nel  1495, 
egli  ancora  dipingeva  o  faceva  dipingere  nel  castello  di  Vigevano,  e,  per  rifornirsi  di  cose 
occorrenti  a  quelle  pitture  egli  tornava,  come  vedemmo,  proprio  a  Pavia,  dal  figlio  di  mae¬ 
stro  Ambrogio  de  Rosa:  circostanza  che  può  avere  anch’essa,  nel  caso  nostro,  il  suo  valore. 

Certo  la  data  che  abbiamo  riferita  non  può  a  rigor  di  termini  applicarsi  anche  agli 
affreschi  da  noi  particolarmente  studiati;  ma  approssimativamente  essa  può  valere  anche 
per  questi,  il  compimento  dei  quali  non  deve  avere  preceduto  o  seguito  di  molto  cpiello 
della  parte  ornamentale.  Anche  il  Padre  Wlerio  indica,  del  resto,  quegli  affreschi  come 
eseguiti  fra  gli  anni  1492  e  1494;  senonchè  egli,  com’è  not('i,  li  cita  esplicitamente  come 
opere  del  Bergognone.  Poiché  questa  è,  fra  le  obiezioni  che  possono  esserci  rivolte,  la 
più  grave,  vogliamo  subito  prevenirla. 

I.e  Note  che  Padre  Matteo  Valerio,  priore  della  Certosa  nella  prima  metà  del  .Seicento, 
trascrisse  con  tutta  probabilità  da  registri  della  Fabbrica  oggi  perduti,  dicono  a  questo 
rigmardo  :  '  «In  anni  1492,  93  et  94  mastro  Ambrosio  Possano  pittore  fece  le  infrascritte 
opere,  cioè  : 

<.<...  Nella  mezza  scudella  a  man  sinestra  sopra  l’altare  bora  delle  santissime  reliquie. 

«  Limagine  della  B.  V.  incoronata  et  delli  illustrissimi  duchi  F'rancesco  et  Ludovico. 

«  Di  fuori  della  scudella  Santo  Ambrosio,  .San  Pietro  martire.  San  Georgio  et  Sail  For¬ 
tunato  prete. 

«  Nella  mezza  scudella  a  man  destra  sopra  l’altare  di  San  Bruno  l’imag'ine  della  B.  V., 
delli  duchi  Giovanni  Galeatio  fondatore,  Filippo  Galeatio  et  Giovanni  Galeatio  suoi  figliuoli. 

«  Di  fuori  della  scudella  San  Giovanni,  .Santo  Gerolamo,  San  Bernardo  et  Santo  Gilio 
{Giulio  prete  ».  E  più  avanti  aggiunge:  «  Nella  mezza  scudella  dove  è  dipinta  l’ incoro¬ 
nazione  della  B.  V.  vi  è  anco  li  duca  F'rancesco  et  Ludovico. 

«  F'uori  li  .Santi  Ambrosio,  Pietro  martire,  Georgùo  et  Fortunato  prete  L.  350  ». 

T.e  parole  che  abbiamo  trascritto  in  corsivo  bastano  a  dimostrare  che  i  soggetti  riferiti 
dal  Valerio  non  concordano  con  C[uelli  dei  freschi  attuali,  ove  a  .San  Giorgio  è  appaiato, 
visibilmente,  un  altro  santo  martire  e  a  .San  Bernardo  un  altro  santo  monaco,  e  a  farci 
ritenere  che  lo  scrittore  avesse  sott’occhio  il  testo  di  un  contratto  realmente  stipulato  fra 
il  monastero  e  il  Bergognone,  ina  rimasto  senz’effetto,  forse  per  il  molteplice  lavoro  onde 
si  trovò  gravato  il  pittore  in  quegli  anni.  Ma  come  poteva  —  è  ovvio  chiedersi  —  Padre 
Valerio  ignorare  o  tacere  la  nuova  e  definitiva  commissione  affidata  a  Bramante  da  Urbino? 
xV  c^uesta  domanda  rispondono  le  Note  stesse  del  jjriore  della  Certosa  con  la  loro  compila¬ 
zione  saltuaria,  disordinata,  piena  di  ripetizioni  e  di  aggiunte,  che  fa  supporre  non  pure 
possibili,  ma  alc|uanto  probabili  e  frecpienti  in  esse  le  inesattezze  e  le  lacune;  ad  ogni  modo 
nulla  ci  autorizza  a  considerare  c|uelle  sparse  e  volanti  annotazioni  che  si  conservano  inedite 
in  parte,  nella  Biblioteca  di  Brera,  come  lo  spoglio  completo  dei  distrutti  registri  della 
Certosa  di  Pavia. 

Col  silenzio  di  Padre  Valerio  può  esserci  facilmente  obiettato  quello  del  Lomazzo  e 
degli  altri  storici  che  ci  hanno  tramandato  notizie  o  descrizioni  delle  pitture  di  Bramante. 
E  tuttavia  essa  non  può  recare  molto  stupore,  ove  si  rifletta  che  il  Lomazzo  non  intende 
certo  di  dare,  nella  sua  opera  teorica,  un  elenco  di  tutte  «  le  pitture  con  grandis'^ima  ragione 
pjroporzionate  di  Bramante  >>,  ma  solo  di  citarne  quante  bastino  a  provare  ed  esemplificare 


schiarci  a  leggere  senz’altro,  come  pure  sarebbe  pos-  «Si  può  leggere  lìentardiìio:  Fossato  fece,  ovvero  Fece 
sibile,  la  sigla  del  nome  di  Bramante;  ma  non  pos-  Bernardino  !  i> 

siamo  non  riconoscere  puramente  fantastica  l’inter-  ’  Veilile  pubblicate  in  Archivio  Storico  Lombardo , 
prelazione  che,  in  una  nota,  suggeriva  il  Magenta:  anno  \’I  (1879),  p.  134. 
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il  suo  asserto;  e  gli  altri  scrittori  milanesi  si  limitano  a  ricordare  quelle  che  hanno  attinenza 
col  loro  argomento,  che  è,  in  genere,  Fillustrazione  della  loro  città. 

Del  resto  il  ricordo  della  presenza  del  grande  architetto  e  pittore  alla  Certosa,  dev’essere 
durato  ininterrotto  per  qualche  secolo,  se  ha  potuto  giungerne,  pur  confusamente,  un’eco 
sino  al  Lanzi,  che  scrisse  nella  sua  Si  orla  pittorica  della  Italia,  trattando  di  Bramante  : 
«  Nella  Certosa  di  Pavia  resta  pure  una  cappella,  che  si  dice  da  lui  dipinta.  Le  proporzioni 
sono  quadrille,  e  talora  sentono  un  po’  del  tozzo;  i  volti  son  pieni;  le  teste  de’  vecchi 
grandiose;  il  colorito  vivace  e  staccato  da’  fondi,  ma  non  senza  qualche  crudezza».'  Ine¬ 
splicabile  riuscirebbe  l’accenno  del  Lanzi 
se  lo  si  riferisse  alle  vere  e  proprie  cap¬ 
pelle  della  navata  longitudinale,  che  non 
davano  a’  tempi  dello  scrittore,  come  non 
dànno  ora,  alcun  appiglio  a  una  tale  at¬ 
tribuzione  ;  esso  può  invece  applicarsi 
benissimo,  sia  pure  con  una  certa  impro¬ 
prietà  d’espressione,  agli  affreschi  di  una 
delle  due  grandi  cappelle  della  crocera,  e 
più  particolarmente  a  quelli  del  braccio 
destro,  ove  realmente  poteva  il  Lanzi  scor¬ 
gere  teste  grandiose  di  vecchi  santi,  e 
riscontrare  evidenti  tutti  gli  altri  caratteri 
ch’egli  definisce,  con  tanta  giustezza,  come 
propri  della  maniera  di  Bramante. 

La  semplice  tradizione  ovale,  non 
sorretta  da  alcuna  testimonianza  di  scrit¬ 
tori  o  di  documenti,  ha  potuto  ben'presto 
tacere  ;  ed  è  così  venuto  meno,  nonché 
il  ricordo,  il  sospetto  della  presenza  di 
Bramante  alla  Certosa,  sino  al  Carotti  che 
l’ha  avvertita  solo  parzialmente  ;  ma  resta, 
ad  attestarla,  il  documento  più  prezioso 
e  più  limpido:  l’opera  sua,  que’  suoi  affre- 
scili  che  sono,  fra  quanti  restano  in  Lom¬ 
bardia  dell’ultimo  Quattrocento,  bellissimi 
e  perfetti.  La  sorte  maligna  che  ha  per¬ 
seguitato  quasi  tutte  le  pitture  di  Bramante 
ha  permesso  che  proprio -queste,  rimaste 
intatte,  senza  vandaliche  manomissioni,  in 
piena  luce,  sotto  gli  occhi  di  tutti,  in  uno 
dei  più  noti  e  insigni  santuari  dell’arte,  fossero  sin  qui  osservati  con  sguardo  indifferente» 
come  stereotipe  figure  sacre  del  Borgognone!  No:  non  di  lui  nè  di  alcun  altro  lombardo 
è  quest’arte  vigorosa  e  solida,  ma  di  Bramante,  tempratosi  alla  ferrea  disciplina  di  Piero 
della  Francesca,  e  memore  ed  emulo,  da  lungi,  della  piena  bellezza  di  Melozzo.^  E  qui  di 
quell’arte  è  proprio  il  frutto  più  maturo  e  più  degno,  o  almeno  quello  che  per  le  fortunate 


Abbazia  di  Chiaravaile. 


’  Tomo  quarto,  pp.  177-181. 

^  Il  Vasari  dice  di  Bramante  che  ancor  fanciulletto 
«  studiò  molto  le  cose  di  Fra  Bartolomeo,  altrimenti 
Fra  Carnovale  da  Urbino,  e  Sabba  Castiglioni  nei 
suoi  Ricordi  (Venezia,  1584,  III,  pag.  138)  lo  chiama 
senz’altro  «  gran  prospettico  creato  di  Piero  del  Borgo  » . 


Le  affinità  di  tutte  le  sue  figure  con  quelle  di  Me- 
lozzo  (l’arte  del  quale  può  dirsi  appunto  collaterale  a 
quella  di  Bramante!  sono  si  strette,  da  giustificare,  per 
gli  affreschi  della  Certosa  di  Pavia,  l’attribuzione  pro¬ 
posta  dallo  Schmarsow  in  un  tempo  in  cui  la  figura 
di  Bramante  pittore  ancora  non  era  fissata. 
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condizioni  in  cui  ci  è  stato  serbato  dal  tempo,  può  considerarsi  tale.  Certo  fra  queste  fig-ure 
così  spontanee  e  impeccabili  e  quelle  gigantesche  degli  x\rmati  di  Brera,  impostate  ancora 
con  certa  rigidezza  e,  come  è  dato  giudicare  dalle  poche  intere,  con  non  ben  sicura  corret¬ 
tezza,  è  un  divario  anche  cronologico  ;  ciò  che  della  presumibile  data  delle  seconde  già  abbiamo 
avuto  occasione  di  dire  riceve  da  questo  rafffronto  nuova  conferma. 

ì.\Lro'o  e  il  Cristo  alla  Colonna  appaiono  invece,  nella  loro  forza  più  spontaneamente 
atteggiata,  meno  lontani  dai  santi  e  dagli  angeli  della  Certosa,  che  sono  tali  da  far  sembrare 
non  iperboliche  le  parole  con  cui  il  Lomazzo  ammirava  nella  facciata  ormai  perita  di  casa 
Pirovano  «  le  figure  con  tanta  maestà  e  moto,  che  tutti  i  jjittori  se  ne  possono  confondere, 
o  meravigliarsi  non  che  disperare  di  poterle  a  gran  prezzo  aggiungere  ». 

La  pittura  di  Bramante,  grandiosa  ed  euritmica,  sembra  obbedire  alle  stesse  segrete 
leggi  della  sua  architettura.  Con  lo  stesso  polso  che  è  avvezzo  a  creare  l’effetto  a  distanza 
egli  sc[uadra,  sbalza,  allinea  le  figure  umane  come  grandi  membrature  architettoniche,  e 
cLiiche  in  esse  alterna  con  intervalli  regolari,  quasi  musicali,  le  zone  di  luce  alle  zone  d’ombra; 
e  le  fa  vaste,  di  ampio  petto,  di  membra  possenti,  cpiasi  sferrando  anche  in  esse  la  sua 
chiusa  energ'ia  avida  di  espandersi,  di  abbracciare  e  possedere  lo  spazio.  Ma  il  decoratore 
grandioso  e  armonioso  è  uno  spirito  profondo,  che  non  s’appaga  di  quelle  salde  e  quadrate 
compagini  di  osse  e  di  muscoli,  ma  cerca  d’infondervi  un  po’  di  se  stesso:  perciò  egli  riesce 
anche  un  profondo  pittore.  Ritraendo  in  casa  dei  Panigarola  i  maestri  d’arme  milanesi,  egli 
ne  ha  fatto  quasi  degli  antichi  eroi  in  riposo,  con  ancora  un  lieto  tumulto  di  vita  nelle 
vene,  dopo  l’esercizio  violento,  le  labl^ra  imporporate  e  anelanti,  gli  occhi  dilatati.  Ma  in 
cjue’  loro  occhi  che  si  levano  in  alto,  assorti,  passa  un  lampo  misterioso  di  pensiero  e  di 
tristezza:  passa,  si  direbbe,  il  pensiero  del  fato  cieco  che  li  avvince,  e  li  attende  ad  una 
meta  ignota. 

Al  Cristo  di  Chiaravalle  egli  ha  prestato  un  corpo*  erculeo,  che  pare  insensibile,  tetra¬ 
gono  quasi,  al  dolore.  Ma  lo  sguardo  di  queU’olimpico  Vincitor  della  Morte  s’inumidisce  e 
si  vela  di  una  tristezza  appassionata,  che  rivela  tutto  I’intimo  tormento  morale  del  martire. 

In  quei  celesti  eroi  della  Certosa  di  Pavia  lo  spirito  più  arditamente  si  afferma,  e 
impronta  e  illumina  di  sè  il  corpo.  11  pittore  cerca  in  essi  espressioni  meno  impersonali  ed 
astratte:  vuol  definire  e  caratterizzare,  ne’  diversi  personaggi,  il  diverso  tipo  ideale  e  storico; 
vuol  dipingere  una  gradazione  non  solo  di  belli  e  forti  corpi,  ma  pure  di  anime.  Se  nei 
giovani  santi  ritorna  un  poco  l’apollinea  indilferenza  dei  g'iovanl  armigeri,  il  vecchio  ve¬ 
scovo  flagellator  di  eretici  e  i  due  fondatori  di  ordini  monastici  hanno  le  teste  energiche, 
i  tratti  imperiosi  dei  condottieri  spirituali.  Nel  San  Gerolamo  Bramante  esprime  tutta  la 
nobiltà  e  la  solitaria  compiacenza  della  meditazione  ;  e  nel  San  Pietro  martire  e  più  ancora 
nel  Battista  egli  rende  infine,  c<ìraggiosamente,  senza  più  travestimenti  o  idealizzazioni  clas¬ 
siche,  la  miseria  fisica,  il  corpo  macilento,  consunto,  ischeletrito,  l’anima  infiacchita  da  un 
mansueto  languore.  Pippure  anche  la  sparuta  figura  del  mangiator  di  locuste  è  bella  quanto 
le  altre,  della  stessa  unica  serena  bellezza  che  è  per  Bramante  —  come  sarà  per  un  altro 
divino  Urbinate  di  cui  egli  ])uò  cjui  apparir  quasi  il  precursore  —  la  misura  dell’espressione. 


Giu  TUO  Zappa. 


L’ARTE  DI  GIOVANNI  CARIANT 


UÒ  essere  controversa  la  data  della  nascita  del  Cariani, 
e,  dopo  le  sottili  argomentazioni  del  Ludwig,  '  si  può 
anche  revocare  in  dubbio  l’opinione,  tenuta  per  molto 
tempo,  che  il  pittore  sia  nato  a  Fuipiano  nel  berga¬ 
masco.  ^  E  però  innegabile  che  il  suo  primo  gruppo 
d’opere  tradisce  un  ripetuto  soggiorno  nella  vallata  del 
Brembo,  per  quella  continua  mescolanza  di  elementi 
artistici  e  di  residui  contadineschi  onde  si  informano 
alcune  sacre  rappresentazioni,  che  manifestano  uno  spi¬ 
rito  rozzo  ma  una  volontà  perseverante  nello  studio 
delle  maniere  anziché  delle  forme,  in  che  perdura  un 
sintomo  di  rusticità.  V’è  qualcosa  di  nativo  e  di  riluttante 
nel  grezzo  pensiero  di  questo  pittore,  che  si  esprime  a 
uso  contadino  cinguettando  la  lingua  ufficiale,  e  che  resta  quasi  sempre  infagottato  nelle 
livree  di  gala  dei  maestri  veneziani.  Il  suo  ricco  colorito  si  unisce  a  un  fare  largo,  a  un 
ampio  girare  di  pieghe  e  a  una  certa  bravura  nel  digradare  gli  sfondi  aerei  e  nella  distri¬ 
buzione  -prospettica  dei  piani  ;  tuttavia  gli  mancano  il  magistero  della  linea,  la  squisitezza 
del  gusto  e  la  varietà  degli  aspetti.  Pur  avendo  le  migliori  qualità  del  tecnico,  egli  riuscì, 
in  complesso,  inelegante,  quando  non  fece  capo  a  qualche  sommo  ingegno,  e,  abbandonan¬ 
dosi  alla  gioia  dell’  imitazione,  non  copiò  qualche  originale,  ora  perduto,  come  la  palmesca 
Sacra  Conversazione  della  raccolta  Frizzoni-Salis  in  Bergamo  e  il  giorgionesco  Bravo  della 
galleria  imperiale  di  Vienna. 

Nella  produzione  carianesca  devonsi  distinguere  tre  periodi;  il  palmesco,  cui  si  arriva 
per  mezzo  di  quel  valoroso  propagatore  d’ idee  che  fu  Giambellino  ;  il  giorgionesco,  nel  quale 
si  ripetono,  come  altrettanti  intercalari,  certe  deformità  anatomiche,  e  la  grassezza  delle  tinte 
dà  alle  carni  alcunché  di  tumido;  e  l’eclettico,  che  risulta  da  un  tentativo  di  svincolarsi  dai 
due  grandi  maestri  e  da  un  ritorno  inconscio  ai  floridi  stili  d’ambedue,  legati  con  vigore, 
più  che  fusi  con  genialità,  nell’arte  del  ritratto,  onde  il  Cariani  si  insignorì  in  guisa,  che  non 
merita  il  silenzio  del  Vasari,  al  quale  riparò  il  Lanzi,  ^  calcando  una  frase. 


•  Jakrb.  der  Kgl.  preuss.  Kunstsammlungen  (Beiheft 
zum  XXIV  Band),  Berlin,  1903,  pag.  33-41. 

*  A.  Pasta,  Le  pitture  notabili  di  Bergamo,  ecc., 
Bergamo,  MDCCLXXV,  pag.  41,  48  passim-,  F.  M. 


Tassi,  Vite  de’  pittori,  scultori  e  architetti  bergama¬ 
schi,  Bergamo,  MDCCVIIC,  t.  I,  pag.  33  e  seg. 

5  Storia  pittorica  della  Italia,  Bassano  MDCCCXV  III, 
t.  Ili,  pag.  87. 
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Ammesso  ch’egli  sia  nato  fra  il  1485  e  il  90,  dobbiamo  far  risalire  al  primo  decennio 
del  Cinquecento  l’affresco,  staccato  con  poca  })erizia  su  tela,  nella  sagrestia  della  chiesa  di 
Villa  di  Serio,  presso  Bergamo.  Vi  è  rappresentata  la  Natività  ;  i  lineamenti  di  Maria,  specie 
nel  naso  uncinato,  mostrano  le  abitudini  della  mano;  un  pastore  nudo,  col  perizoma  dalle 
pieghe  assai  tirate,  posa  un  ginocchio  a  terra  e  contempla  il  bambino  deposto  nella  culla; 
nel  secondo  piano  San  Giuseppe,  in  piedi,  meditabondo,  dalla  barba  a  ciocche  serpentine, 
e  i  due  animali  del  presepio.  Lo  sfondo  montuoso  col  gregge  che  pascola,  mentre  i  pastori 
meriggiano,  e,  a  sinistra,  qualche  rudere  ci  rammentano  la  tela  centinata  di  Zogno,  ove 
l’arte  progredisce  notevolmente  nella  linea  d’insieme  e  nella  religiosa  umiltà  delle  figure 
adoranti  il  piccolo  Gesù,  difettoso  nelle  gambe  senz'articolazione  e  nel  petto  sproporzionato 
al  ventre.  L’insulto  del  ridipinto,  cui  fu  soggetta  questa  tela,  per  opera  di  un  pseudo  sco¬ 
lare  dell’Albani,  non  ci  permette  di  farle  un  minuto  esame;  ma  in  essa  sono  evidenti  le 
forme  palmesche.  Nelle  chiese  delle  valli  bergamasche,  ove  il  pennello  del  Palma  aveva  lasciato 
tracce  della  sua  brillante  morbidezza,  anche  il  Cariani  colorì  qualche  quadro;  devesi  ricor¬ 
dare  il  trittico  di  Locatello  in  Valle  Imagna  conservato,  in  parte,  nell’Accademia  Carrara 
di  Bergamo  (lascito  Lochis,  nn.  196-192).  Una  tavola  rappresenta  Santa  Caterina,  giovane 
rigogliosa,  in  veste  color  verde  cupo  a  lumeggiature  gialle  e  manto  a  orli  ricamati;  l’altra 
Santo  Stefano  dal  dolce  aspetto  d’efebo  ;  il  colorito  è  caldo  e  accordato,  ma  il  disegno  delle 
estremità  è  scorretto.  ‘ 

Risentono  della  prima  maniera  palmesca  la  tavoletta,  molto  guasta  dal  ritocco,  delle 
RR.  Gallerie  di  Venezia  (n.  156),  la  tela  dell’ Accademia  viennese  di  belle  arti  (n.  77)  e  la 
Madoìuia  della  galleria  Morelli;  in  tutt’e  tre  sono  magri  i  contorni  e  stentato  il  tocco. 

Due  frammenti,  in  jDessimo  stato,  che  danno  un’idea  de’ primi  passi  del  Cariani,  sono 
una  gloria  angelica  e  una  mezza  figura  di  pastore,  visibili  negli  uffici  della  Brera.  Nel  primo 
si  nota  una  lodevole  varietà  di  mosse  ;  in  questo  stormo  di  fanciulli  uno  suona  la  mandòla, 
un  altro  batte  il  sistro,  un  terzo,  volando,  striscia  l’arco  sul  violino.  La  stempiatura,  il  roseo 
della  guancia  che  sfuma,  come  la  polvere  di  un  pastello,  nel  carnicino,  e  il  floscio  model¬ 
lato  ce  li  fanno  confrontare  con  cjuelli  della  grande  pala  della  stessa  pinacoteca  (n.  i  1 6), 
ove  c’è  pure  un  busto  di  Madonna  (n.  129)  che,  forse,  faceva  parte  ùì  MWà.  Natività,  e  che 
fu  ivi  traspotato  nel  1808  dalla  chiesa  di  Santa  Caterina  dei  cappuccini  di  Crema.  ^ 

Entra  in  questo  gruppo,  con  un  crescendo  di  perizia  nell’uso  del  colore,  il  quadro  della 
galleria  milanese^  (fig.  i),  proveniente  dalla  chiesa  di  San  Gottardo  in  Bergamo;  il  quale,  se 
si  discosta  dagli  altri  per  il  minor  numero  delle  spighe  raccolte  nel  campo  del  Palma,  non  si 
esime  però  dalla  cadenza  villereccia,  in  cui  v’è  un  po’  di  temperamento.  Non  v’ha  sceltezza 
nei  santi  aggruppati  intorno  al  tronf)  della  Vergine;  il  servita  San  Filippo  Benizzi,  esile  e 
ligneo,  fa  riscontro  al  tozzo  Sant’Agostino,  la  cui  testa  e  quella  dottamente  squadrata  di 


*  I.  I.ERMOLiEFF,  Kuustkrìtische  Sludien.  Leipzig, 
iSgo-93,  II,  pag.  32;  G.  Frizzoni,  Le  galterie  del 
l’ accademia  Carrara  in  Bergamo,  Ilergamo,  1907, 
pag.  40. 

^  C.  Ricci,  La  pinacoteca  di  Brera,  Bergamo,  1907, 
pag.  288;  F.  Mai.aguzzi  Valeri,  Catalogo  della  R. 
Pinacoteca  di  Brera,  Bergamo,  1908,  pag.  60,  e  Gli 
ultimi  acquisti  della  Pinacoteca  di  Brera,  in  Rassegna 
cV Arte,  1909,  pag.  139.  Un  frammento  di  tela,  con  la 
testa  della  Vergine,  che  ha  analogia  col  su  citato  brai- 
dense,  e  che  appartiene  certo  alla  scuola  del  Busi,  fu 


da  noi  rinvenuto,  assii  alterato,  in  casa  del  signor  .Siila 
Pastinali  a  Roma. 

*  Pinacoteca  del  pai.  Lieale  delle  Scienze  e  delle  Arti 
di  JÌIilano  pubbl.  da  RI.  Pisi  col  testo  di  R.  Gironi,  Mi¬ 
lano,  MDCCCXII  (Se.  venez.,  n.  3);  O.  Mündler, 
Bei  Ir  âge  zn  J.  Burckhardt'  s  Cicerone,  Abtheilung  : 
Rialerei  (Abdruck  atts  den  Jahrbiich.  fiir  Kunshuis- 
senschaft,  II,  Jahrg),  Leipzig,  1870,  pag.  64)  ;  Ricci, 
op.  e  pag.  citate;  Malaguzzi  Valeri,  op.  cit.  pa¬ 
gine  54  55;  Tassi,  op.  cit.,  pag.  35-36;  Locatelli, 
op.  cit.,  pag.  17. 
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San  (iiuseppe  si  distinguono  dalle  altre.  La  Madonna  sembra  una  devota  pastorella  ;  il  bam- 
■^bino  è  goffo,  e  i  due  angioletti,  che  stendono  un  damasco  dietro  il  trono,  nuotano  2Jesanti 
nell’aria.  All’aperto,  nell’anfiteatro  dei  monti,  il  Cariani  esercitò  l’occhio  sul  colore  delle  di- 


Fig.  I  —  G.  Cariani  :  ÌMadonna  e  Santi.  Milano,  Brera 
(Fotografìa  Dubray). 


stanze,  e  conobbe  tutti  i  segreti  della  prospettiva  aerea.  Ma  i  suoi  paesi  restarono  sempre 
un  po’  autunnali  ;  nello  sfondo  della  pala  di  Brera  il  verde  giallognolo  dei  pascoli  pianeg¬ 
gianti,  sui  quali  i  fogliami  degli  alberi  secolari  spandono  le  loro  tenere  ombre,  impallidisce 
per  l’erbosa  distesa,  e  si  inazzurra  su  per  l’erte  dei  monti  coronati  di  castelli.  La  predella 
con  la  Fitga  in  Egitto  (fig.  2),  è,  fin  dal  1862,  di  proprietà  dei  signori  Piçcinelli  di  Bergamo. 
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In  questo  grazioso  accessorio  della  grande  tela  (che  noi,  stante  la  sua  piccola  misura,  cre¬ 
diamo  mancare  dei  due  scomparti  laterali)  l’angiolo,  dalle  ali  di  cigno,  in  una  camiciona 
bianca,  ombrata  di  azzurro,  è  di  opulenza  femminea. 

La  ]^ergiìic  cucitrice  della  galleria  Corsini  in  Roma,  in  conseguenza  d’ un  vecchio  re¬ 
stauro,  ha  il  colorito  grasso  e  viscido,  che  mette  vie  più  in  mostra  la  fattura  materiale  del 
paese,  del  gregge  co’  due  pastori,  de’  cespugli  di  rose  e  di  cedri,  degli  uccelli  domestici, 
de’  conigli  in  amore  e  deH’agnelletto  reggente  la  croce.  Gesù  e  Giovanni,  intenti  a  riunire 
quattro  rose,  rammentano  per  l’incarnato  e  per  le  forme  il  primo  a  sinistra  dei  tre  angio¬ 
letti  seduti  e  l’altro  appoggiantesi  alla  base  del  trono  nel  quadro  d’altare  di  Brera  ;  il  piede 
destro  di  Gesù  gira  a  zampetta  di  palmipede,  come  nella  Madonna  Baglioni.  Maria  sembra 
un  mediocre  ritratto  femminile  del  Palma,  con  le  palpebre  abbassate  su  gli  sguardi  immo¬ 
desti,  ed  Elisabetta  è  frigida  nelle  membra  e  nell’espressione.  ‘ 

Lo  stile  palmesco  è  tanto  connaturato  nel  Cariani,  che  la  fedele  copia  di  un  originale 
perduto,  come  la  Sacra  Conversazione  dei  signori  Frizzoni-Salis  in  Bergamo  (fìg.  3),  passerebbe 
per  inventata  da  lui,  se  tale  larghezza  e  tale  delicata  espansione  si  ravvisassero  in  qualche  altro 
dipinto.  La  ùladonna,  dal  fazzoletto  candido,  orlato  di  ricami  d’oro,  dolce  e  contenta  inclina 


l’ig.  2  —  G.  Cariani  :  La  fuga  in  Egitto.  Bergamo,  Dott.  G.  Piccinelli. 


il  capo  verso  San  Girolamo  inginocchiato;  a  destra  il  bambino,  sicuro  sul  braccio  della  ma¬ 
dre,  si  sporge  verso  San  Francesco  che  gli  mostra  il  libro  della  sua  regola.  Le  tinte  delle 
vesti  :  il  rosso  cremisino  e  il  vellutato  rosso  di  ciliegia,  rotti  dal  giallo  d’arancio  e  dal  verde 
d’oliva,  creano  un’  impareggiabile  armonia.  Il  Morelli  ^  confronta  questa  Madonna  con  quella 
di  Bonifazio  Veronese  all’Ambrosiana  (Sala  E,  n.  42);  osservisi  però  che  tutt’e  due  arieg¬ 
giano  la  Vergine  del  Palma  nel  quadro  dell’Accademia  di  Venezia  (n.  147).  Paragonando  la 
Vergine  della  galleria  Borghese  (n.  164,  fig.  4)  con  quella  Frizzoni,  ci  si  avvede  dei  progressi 
fatti  dall’artista  in  poco  tempo;  il  bambino  della  prima,  modellato  infelicemente,  pare  faccia 
la  ginnastica  per  sgranchirsi,  e  quello  della  seconda  [benché  la  gamba  destra  sia  sbaglia¬ 
tissima,  e  da  raffrontarsi  con  lo  stesso  scorcio  in  un  simile  quadretto  palmesco  della  Borghese 
(n.  163)],  anima  la  scena  con  la  sua  vezzosa  mossa. 

11  San  Giovanni  apostolo  della  galleria  imperiale  di  Vienna  (n.  205),  dapprima  asse¬ 
gnato  al  Palma,  ha  la  modellazione  morbida  e  i  contorni  sfumati.  SCS  Adorazione  dei  Magi 
di  Brera  (n.  119)’  il  Morelli  '  avvertì  la  collaborazione  del  Cariani.  Non  è  inverosimile  che 
questo  quadro  d’altare  (allogato  al  Palma  nel  1525  da  Orsa  Mallpiero  per  la  chiesa  di 


‘  G.  Frizzoni  corresse  l’erroneo  nome  del  Moretto 
da  Brescia,  e  fu  seguito  da  A.  Venturi,  La  Gal¬ 
leria  Nazionale  di  Roma,  in  Le  Gallerie  Naz.  liai., 
1896,  pag.  II7-I9- 

'  Op.  cit.,  II,  pag.  32-33;  Frizzoni,  op.  e  pag. 
citate. 

^  G,  Vas.\ri,  (commentario  del  Milanesi),  t.  V., 


pag.  244;  Ridolfi,  Le  maraviglie  dell' arte,  ecc.,  Pa¬ 
dova,  1835,  I,  pag.  178;  A.  M.  Zanetti,  Della  pit¬ 
tura  veneziana,  ecc.,  Venezia,  1771,  pag.  205-206;  Gi¬ 
roni,  op.  cit.,  n.  XXVIII;  Ricci,  op.  cit.  pag.  75 
e  288. 

+  Op.  cit.,  II,  pag.  60, 


Fir.  3  —  G.  Cariani  :  Sacra  Conversazione.  Bergamo,  Frizzoni-Salis 
(Fotografia  Taramelli). 


Fig.  4  —  G.  Cariani  :  Sacra  Famiglia.  Roma,  Galleria  Borghese 
(Fotografia  Anderson). 
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Sant’ Elena  nell’estuario  veneziano)*  sia  stato  finito  dal  vecchio  scolare  di  Jacopo;  infatti, 
se  hi  sbozzatura  dei  gruppi  e  lo  squadro  di  qualche  figura  suggeriscono  subito  il  nome  del 
maestro,  l’esame  dei  particolari  modifica  molto  il  giudizio  complessivo.  Nel  pallio  di  velluto 
giallo  rasato  del  jJrimo  re  ginocchioni,  in  .Sant’ Elena  e  in  San  Giuseppe  si  sente  la  gamma 
cromatica  del  Palma;  ma  nell’atteggiamento  della  Madonna  che  risalta  in  piena  luce,  nella 
sua  veste  rosea,  si  ritrova  il  Cariani  delle  due  Natiintà,  più  abile  nel  disegno,  nelle  mezze¬ 
tinte  e  nei  partiti  di  chiaroscuro  ;  il  secondo  re,  con  la  collana,  ci  rammenta  un  ritratto  dei  conti 
Suardi  in  Pergamo,  e,  per  il  parallelismo  delle  pieg'he,  l’uomo  vestito  di  giallo  nel  quadro 
ambrosiano,  cui  si  pensa  guardando  il  cavallo  con  le  zampe  daviinti  alzate,  come  quelli 
delle  giostre  da  fiera.  Il  tono  generale  del  paese,  verde  riarso,  col  pascolo  in  poggio,  ricorda 
da  vicino  gli  sfondi  della  pala  di  San  Gottardo  e  della  Natività  di  Zogno. 

Con  quest’opera  il  Cariani  non  dà  un  brusco  commiato  all’euritmico  e  prosperoso  stile 
del  pittore  di  .Scrinalta,  ma,  innamoratosi  delle  opere  di  Giorgione,  le  consulta  continua- 


Kig.  5  —  G.  Cariani  :  Gruppo  All)ani 
Bergamo,  Roncalli  -  (Fotografia  Tarainelli). 


mente,  ne  elabora  qualche  idea  secondaria,  e  ne  cava  infine  un  eccellente  procedimento 
tecnico,  un  fare  pomposo  e  pieno  di  esteriorità,  nel  quale  fa  difetto  l’osservazione  psico¬ 
logica. 

¥ 

Nel  periodo  palmesco  il  Cariani  riuscì  gradatamente  a  contraffare  il  suo  modello,  ma 
nel  successivo  tenne  un  metodo  inverso;  cominciò  dalla  copia  diretta  dei  lavori  giorgione- 
schi,  e  guadagnò  temj^o,  poiché  riproducendo  con  esattezza  un’ardita  varietà  di  pensieri,  sì 
alti  appetto  a’  suoi,  si  abituò  a  tutte  le  finezze  del  colorito  e  sentì  desiderio  di  fare  un  pic¬ 
colo  soliloquio  artistico,  nel  quale  rimasero  (lo  vedremo)  tutti  gli  echi  del  passato.  A  fissare 
la  data  di  due  tele,  assai  deteriorate  dell’ Accademia  Carrara  in  Bergamo,  ci  aiuta  l’anno  1519, 
aggiunto  alla  firma  nel  gruppo  Albani,  posseduto  dai  conti  Roncalli  della  stessa  città.  Nel- 
\' Adultera,  meschina  copia  del  dipinto  giorgionesco  di  Glasgow  (n.  142),^  la  spergiura  sembra 
una  sonnambula.  Cristo  si  muove  come  un  ballerino  (alterando  l’originale  in  alcuni  parti- 


‘  Il  documento  fu  pubblicato  da  F.  .Stefani  in  Ar-  ^  P.  Locateli. i.  Notìzie  intorno  a  G.  Palma  il  vec- 
chivio  Veneto,  t.  I,  P.  I.,  pag.  16668.  chio  ed  alle  sue  pitture,  Bergamo,  1890,  pag.  21  (nota). 
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colciri),  e  gli  astanti  soffrono  F  ipocondria  ;  a  destra,  una  smisurata  figura  di  soldato  (che 
manca  nell’esemplare),  dai  calzoni  attillati  a  liste  rosse  e  nere,  fu  detta  «  gloriosamente~gior- 
gionesca  »  da  un  biografo  troppo  indulgente.  La  scoperta  della  Croce,  il  cui  originale  non  giunse 
fino  a  noi,  ha  la  Maddalena  e  un  guerriero  catafratto  notevoli  per  la  viva  modellazione. 

Una  certa  libertà,  che  degenera  in  gonfiezza,  trasparisce  dal  gruppo  Albani  (fig.  5),  com¬ 
posto  di  cinque  donne  e  due  uomini.  Nel  primo  piano  una  giovane,  in  posizione  scomoda  e 
sgarbata,  si  appoggia  al  parapetto,  sul  quale  uno  scoiattolo  rode  una  pera.  Nelle  altre  tre 
sorelle,  di  forme  baliose,  il  viso  è  deturpato  dal  naso  volgarissimo  e  dalle  orecchie  simili  ad 
anse.  La  carnosità  delle  giovani,  i  loro  capelli  sciolti  o  riuniti  in  un  gran  volume  di  trecce, 
le  pieghe  angolose  o  parallele  e  la  ridondanza  degli  accessori  inutili  mostrano  la  più  brutta 
maniera  di  strafare.' 

A  conferma  della  versatilità  del  Cariani  bastano  le  due  date  che  si  leggono  nel  su  ri- 


Fig.  6  —  G.  Cariani  ;  Madonna  col  figlio  e  un  donatore.  Bergamo.  Acc.  Carrara 

(Fotografia  Taramelli). 

cordato  gruppo,  e  nella  Madonna  col  figlio  e  mi  donatore  (fig.  6)  dell’Accademia  bergamasca 
(lascito  Baglioni). 

In  un  anno  soltanto,  dal  151g  al  20,  la  composizione  ha  conseguito  equilibrio  e  chia¬ 
rezza  ;  l’espressione  è  più  profonda  nella  Madre  che  accosta  teneramente  la  sua  bocca  aìla 
guancia  del  figliuolo,  il  quale  benedice  il  devoto.  Il  bambino  risente  di  quello  del  quadro 
di  Brera,  tranne  nel  corpo  meglio  delineato;  le  pieghe  del  fazzoletto  bianco  della  Vergine 
girano  largamente,  e  il  manto  si  gonfia  in  due  linee  curve  che  agevolano  il  movimento  delle 
braccia;  il  naso  plebeo  guasta  la  fisonomia,  e  la  mano  grande  col  metacarpo  grosso  e  il 
pollice  curvo  in  fuori  contrassegna  il  poco  severo  gusto  anatomico  del  pittore,  che  si  avvi¬ 
cinò  a  Giorgione  nel  paesaggio  vario  e  romantico,  ove  due  abeti  alti  e  radi  si  drizzano  nei 


'  Gli  Albani  erano  i  Mecenati  del  nostro  pittore  della  raccolta  Salting,;  e  un  Albani  è  il  donatore  della 
(Morelli,  II,  35);  il  ritratto  d’uno  d’essi  fa  parte  Madonna  Baglioni. 
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fumidi  vapori  dell’alba.  Ha  la  firma  e  la  data  del  1520  anche  il  floscio  ma  notabile  Cristo 
risorto  del  conte  A.  Marazzi  in  Milano  (fig.  7).  La  composizione  è  rara;  sopra  lo  sfondo 
montuoso,  in  un  vago  chiarore  di  nubi  contornate  di  luce  argentina,  che  va  via  via  digra¬ 
dando,  il  Redentore  benedicente,  con  l’insegna  della  milizia  celeste,  risorge  dal  minuscolo 
sepolcro,  mentre  i  due  donatori:  il  magistrato  Ottaviano  Vimercati  ed  una  nobildonna  della 
stessa  casa  patrizia,  in  ginocchioni,  assistono  al  miracolo,  accompagnati  dai  santi  patroni 
(firolamo  e  Giovanni  Battista  coi  simbolici  animali.  Il  San  Girolamo  ci  richiama  il  San  Giu¬ 
seppe  di  Zcìgno  ;  tanto  il  cardinale,  in  abito  damascato,  quanto  la  nobildonna  e  il  tipico 
Precursore  sono  affini  alle  figure  di  alcune  conversazioni  del  Palma  e  de’  suoi  seguaci,  ma, 
in  tutto  il  dipinto,  ritornano  gli  accentuati  particolari  del  Cariani.  ' 

In  questo  secondo  periodo  ci  interessa  la  tela  n.  1203  della  National  Gallery,"'  tanto 
per  la  novità  dell’invenzione,  quanto  per  il  giuoco  dei  lumi.  La  Madonna  raccomanda  al 


Fig.  S  —  CF  Cariani  :  Donzella  che  riposa.  Berlino,  Museo  imperiale 
(  P'otografia  Hanfstaengl ). 

bambino,  che  le  siede  sul  ginocchio  sinistro,  la  Maddalena  e  un’altra  santa;  a  destra  ve- 
donsi  San  Giuseppe,  con  la  verga  fiorita,  e  il  giovane  donatore  inginocchiato. 

Nella  curiosa  tela  del  Kaiser  Friedrich-Museum  (n.  183)  alita  lo  spirito  dell’episodio  ca¬ 
valleresco  (fig.  8).  Una  donzella  formosa  e  procace  siede,  col  suo  canino  pince,  in  un  campo 
aperto;  l’orecchio  e  l’aria  della  testa  rammentano  le  donne  del  gruppo  Albani.  Nel  paese  che 
si  approfonda  a  linee  ondulate,  ricche  di  contrasti  prospettici  e  di  luci  radenti  il  suolo  o 
guizzanti  fra  le  grigie  nubi,  si  avverte  lo  studio  della  famosa  Tempesta  del  principe  Giova- 
nelli  in  Venezia. 

Un  altro  lavoro  che,  come  i  due  precedenti,  può  credersi  eseguito  fra  il  1520  e  il  25  è 


'  Ringraziamo  vivamente  il  proprietario,  che,  con 
scpiisita  cortesia,  ci  fece  eseguire  la  copia  fotografica 
onde  ricavammo  la  figura  n.  7,  e  ci  diede  qualche 
ragguaglio  del  (juadro,  a  lui  pervenuto  dall’eredità 


della  madre  contessa  Laura  Sanseverino  Vimercati. 

^  Morei.i.i,  Op.  cit..  Ili,  pag.  120  (nota);  cfr.  Cata¬ 
logne  of  the  pictures  in  the  National  Gallery,  eightieth 
ed.,  London,  1906,  pag.  109. 
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Lot  con  le  figlie  (fig.  9)  nel  Museo  civico  di  Milano  (Sala  VII,  n.  27),  attribuito,  per  lungo 
tempo,  al  Lotto.  Le  due  figlie  si  apprestano  ad  inebriare  il  proprio  padre  col  vino,  che  una 
ancella  mesce  dal  fiasco,  e  con  le  carezze  incestuose.  Nel  fondo,  poco  lungi  da  .Sodoma  in 
fiamme,  si  scorge  la  statua  di  sale  ;  gli  edifici  rovinanti  si  ritrovano  nella  tela  berlinese. 

Continuando  su  le  orme  di  Giorgione,  il  Cariani  snaturò  spesso  i  concetti  del  celebre 
artista,  e  infarcì  di  errori  le  proprie  opere.  A  prova  di  che  addurremo  un  saggio  :  i  M2i- 
sicanti  della  galleria  Lochis  (n.  416},  ove  il  trasandatissimo  disegno  del  violinista  manifesta 
r  incapacità  del  pittore  a  rendere  il  nudo. 

IL  Apollo  della  galleria  imperiale  di  Vienna  (n.  63)  è  troppo  delicato  e  nobile  per  il  pittore 
che  pur  seppe  condurre  il  magistrale  Bravo  (n.  207,  fig.  io),  in  cui  freme  la  brutalità  della 
vendetta,  con  un  senso  profondo  della  vita  reale.  L’aggressore  è  calmo  e  pronto  al  delitto, 
mentre  negli  occhi  socchiusi  dell’aggredito  balena  un  coraggioso  disprezzo.  A  questo  di¬ 
pinto,  dai  riflessi  sprazzati  fra  le  sapienti  armonie  del  chiaroscuro,  dovrebbe  far  riscontro 


Fig-  9  —  G.  Cariani  :  Lot  con  le  figlie 
Milano,  Museo  civico  -  (Fotografia  Brogi). 


il  n.  206:  un  uomo  in  armatura,  incoronato  di  edera;  anzi  secondo  il  Wickhoff'  la  spie¬ 
gazione  di  ambedue  si  conterrebbe  in  Valerio  Massimo,^  al  quale  si  riferisce  il  Ridolfi,  ^ 
descrivendo  il  Bravo  nella  biografia  di  Giorgione. 

Di  stile  studiato  e  spiranti  un  senso  di  melliflua  tristezza  (esagerato  nella  giovane  che 
si  accomiata  dalla  sorella  per  andare  a  marito)  sono  /  fidanzati  del  granduca  di  Oldenburg.'^ 


‘  Führer  dur  eh  dìe  Gemàlde-Galerie,  I,  Wien,  1904, 

p;ig.  66. 

^  Dictorum  factorìimqiie  niemorabilìum,  1.  VI,  ir-12. 
^  Op.  cit.,  I,  pag,  129. 

^  Nell’attribuzione  al  Cariani  convengono  Crovve  e 
Cavalcasene  (  Geschichte  der  italienischen  3Ialerei,  Leip¬ 
zig,  1869-76,  VI,  pag.  615),  Morelli  (op.  cit.,  Il,  pa¬ 
gina  38]  e  Adolfo  Venturi,  che,  avendo  riveduto  più 
volte  il  dipinto,  ci  dà  facoltà  di  rettificare  il  suo  giu¬ 
dizio  espresso  in  La  Galleria  Crespi,  Milano,  1900, 
pag.  151. 


Le  lettere  HCA,  sul  berretto  del- 
l’iiomo,  sono  le  iniziali  dei  nomi  e 
del  cognome  dei  due  sposi,  non 
la  sigla  spropositata  dell’  artista 
CHA[rianus]. 

Nella  Galleria  granducale  il 
gruppo  prese  il  nome  Die  Eifer- 
sìlchtige  (cfr.  Dr.  W.  Bode,  Die 
grossherzogliche  G emalde- Galerie 
zu  Oldenburg ,  Wien,  188S,  pag.  20-21  e  83),  che  non 
si  adatta  ai  tre  ritratti. 


L'Arte.  XIII,  24. 
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r.e  forme  si  tengono  in  tutto  alle  carianesche;  la  donna,  che  appoggia  la  caratteristica  mano, 
dalle  dita  eguali  e  affilate  nell’  ultima  falange,  al  busto  dell’altra  compagna,  rammenta  la 
fig'ura  con  la  collana  iiel  gruppo  degli  Albani;  e  la  fidanzata  ci  fa  pensare  alle  prime  e 
devote  sante  dipinte  dal  nostro  maestro  e  dal  Previtali,  l.a  tecnica  raffina;  le  masse  calde 
non  fanno  più  spicco  su  le  tinte  neutre,  nè  il  roseo  ravviva  le  guance,  ma  la  luce  e  l’ombra 
si  avvicendano  blandamente  sui  visi  ;  nella  morbidezza  della  felpa  e  nel  lucido  defilé  sete  si 
discopre,  diremmo  ejuasi,  la  pastosità  di  'J'iziano. 

*  * 

È  arduo  il  dividere  nettamente  in  gruppi  le  opere  di  un  artista  che  sentì  1’ influenza  di 
due  stili,  e  che  cercò  di  imitare,  senza  riserbo,  le  più  calde  ed  intonate  voci  del  colore;  tut¬ 
tavia  dobbiamo  asserire  che  L’ jìndata  al  Calvario  (fig.  i  i)  dell’Ambrosiana  (Sala  E,  n.  t8)‘  è 


IO  —  G.  Cariaiii  :  J1  Itriu'O 

\'ienna,  ("lalleria  ini|)eriale  -  (  I^'otografia  Manfstaeiigl). 


caratteristica  per  la  soprapposizione  degli  elementi  nuovi  ai  vecchi,  per  un  insolito  intreccio 
di  forme  disparate,  e  per  la  composizione  farraginosa  e  convulsa  nel  movimento,  fiacca  e 
slegata  nei  riposi.  Il  roseo  delle  carnagioni,  le  mani  grosse,  dal  pollice  adunco,  certi  partiti 
di  pieghe  parallele  e  il  modo  di  toccar  i  fogliami  si  uniscono  ad  alcuni  panicolari  giorgio- 


'  Fu  giustamente  tolta  a  Luca  di  Leida  dal  Mün- 
dler  (op.  e  pag.  citate)  e  dal  Morelli  (op.  cit..  Il, 
pag.  35).  La  tela,  di  eguale  soggetto,  al  n.  132  della 
Galleria  di  Brera,  ha  I’indeterminatezza  di  un  abbozzo 
debolissimo,  e  la  si  può  credere  una  copia  libera  del 
Cariaui,  come  la  Santa  famiglia  di  Mrs  R.  Td.  Benson 
di  Londra,  il  Concerto  di  lord  Landsdowne  e  V  Orfeo 
con  Enndice  della  galleria  Lochis. 

Si  rallronti  il  soggetto  del  quadro  ambrosiano  con 
la  descrizione  di  una  vasta  tela  (a.  2.08  X  1-  3-95)  della 
raccolta  del  granduca  Leopoldo  Guglielmo  d’Austria, 
secondo  l’inventario  pubblicato  da  A.  lìergev  {Jahrb. 


der  kunslhistor.  Saininl.  des  allerhochsten  k'aiserhanses, 
Wien,  18S3,  P.  Il,  pag.  xci),  Ein  grosses  Stuckh  von 
Òhlfarb  auf  Leinwaih,  luarin  die  Ausffuhrnng  Chi  isti 
znr  Creiitzignng ,  dabei  idei  Votckh,  bei  ihme  khniedt 
die  heil  :  Veronica  mit  dem  Schweisstiiech,  vndten  anf 
der  tinckhen  Seithen  ist  ein  Zeitef  dranff geschrieben: 
Joannes  Cariani.  Questa,  forse,  era  la  copia,  in  grandi 
proporzioni,  di  un  lavoro  del  Cariani,  per  il  quale  il 
maestro  aveva  fatto  varii  studi  preparatori,  fra  cui  ginn 
sero  a  noi  i  due  su  menzionati  e  la  fredda  testa  di 
Cristo,  ora  nella  Galleria  di  Bergamo. 
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neschi,  visibili  nei  due  giovani  paggi  che  cavalcano  focosi  ginnetti,  e  nei  due  militi  vestiti 
da  falconieri,  l’uno  dei  quali  dà  fiato  al  corno  e  l’altro  scherza  con  un  canino.  Qualche 
figura  è  tozza:  per  es.,  il  Cristo,  la  Veronica  e  l’uomo  in  veste  gialla  a  ombre  verdi  nei 
solchi  delle  pieghe;  la  Madonna,  dal  viso  incartapecorito,  pare  senz’ossa,  e  il  manto  cade 
in  falde  e  seni,  come  di  cuoio,  su  la  veste  roseo-violacea. 

L’Ambrosiana  si  arricchì,  da  poco  tempo,  di  un  quadretto  rappresentante  Cristo  e  la 
donna  cananea.  Il  Redentore  predica,  infervorato  di  carità,  dinanzi  ad  un  gruppo  vario  etl 
animato  di  poche  ascoltanti;  sopra  la  colonnina  di  un  leggio,  che  sostiene  il  libro  dei  salmi, 
s’inalza  la  regale  effigie  di  David,  e  in  una  nuvola  lucente  apparisce  un  angiolo;  nel  fondo, 
di  qua  da  un  colonnato,  origliano  due  apostoli.  Qui  non  si  sente  l’influsso  delle  stampe 
tedesche,  come  nell’altro,  ma  si  ammira  del  pari  la  squisitezza  nell’ armonizzare  le  tinte  e 


F'ig.  Il  — G.  Cariani  :  Andata  al  Calvario.  IMilano,  Ambrosiana 
(Fotografia  Brogi). 

nello  scioglierle  a  gradi  ;  sempre  errato  è  l’afiFaldarsi  delle  pieghe  ed  irritante  qualche  defor¬ 
mità  fisionomica.' 

Il  Cariani  eseguì  un  numero  considerevole  di  ritratti  da  assegnarsi  a  quest’ultimo  pe¬ 
riodo,  che  va  dal  1525  alla  morte,  avvenuta  verso  la  prima  metà  del  secolo.  I  due  tenta¬ 
tivi  artistici,  che  si  conservano  nell’ Accademia  di  Venezia  (nn.  300-301),  uno  dei  quali  porta 
la  data  del  1526,  hanno  un  fare  legato,  un’indipendente  rozzezza,  che  non  presagirebbe  il 
perfezionamento  dei  dipinti  posteriori,  congiunti  ad  essi  da  qualche  anello  intermedio,  come 
lo  scadente  busto  di  vecchia  del  museo  civico  di  Milano  (Sala  VII,  n.  26),  e  l’altro,  timi¬ 
damente  palmesco,  di  una  giovane,  con  l’attributo  della  Maddalena,  che  passò  dalla  raccolta 
Bonomi-Cereda  a  quella  del  dottor  Frizzoni,  e  poi  in  mani  sconosciute.  ‘  Nella  galleria  Lo- 


‘  G.  Frjzzoni,  Di  alarne  opere  di  G.  Cariani  a  Rassegna  d’ Arte,  1910,  pag.  ii  13. 
proposito  della  donazione  Damoni  all’ Ambrosia7ia,  in  '  Fot.  Dubray,  n.  205. 
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chis  (n.  2)  una  donna  bionda,  di  profilo,  lievemente  inclinata  a  sinistra,  arieggia  la  così  detta 
maniera  bionda  del  Palma  ;  le  carni  di  questo  tipo  sensuale,  dall’occhio  piccolo  e  ceruleo, 
sono  impastate  senza  freschezza;  poche  sfumature  gialle  rialzano  le  linee  serpeggianti  dei 
capelli,  con  minor  artifizio  che  nel  gruppo  Albani,  in  cui  manca  pure  la  lucente  fusione 
dei  toni  d'oro,  sfoggiata  nella  gentildonna  della  galleria  Carrara  (n.  85).  Il  busto  di  un  no¬ 
vizio  camaldolese  della  quadreria  Lochis  (n.  153),  fu  opportunamente  rivendicato  al  Cariani 
dal  Morelli;'  il  disegno  e  la  distribuzione  delle  masse  di  luce  sono  aggiustati;  gli  occhi,  i 
cui  bulbi  mostrano  un  tocco  di  bianco  dalla  pupilla  alla  sclerotica,  spirano  una  scaltra  pa¬ 
catezza.  Questo  è  uno  dei  più  espressivi  e  corretti  volti  ritratti  dal  Cariani,  che  cominciò 
a  raccogliere  le  fisonomie  dal  vivo  con  una  titubanza  imperdonabile  alla  sua  perizia  tecnica, 
in  che  emulò  i  grandi,  non  potendo  mai  rapir  loro  la  scintilla  informatrice  di  una  concezione 
individuale.  Chi  ha  visitato  l’Accademia  Carrara  non  dimentica,  di  certo,  una  testa  d’uomo, 
dall’ampio  berrettone  (n.  135,  fig.  12),  che  guarda  con  occhi  biechi  sotto  le  ciglia  aggrottate. 


t'ijj'.  12  —  (1.  Cariani:  Ritratto  d’igiKìto 
Itergaino,  Accademia  Carrara -{ t'otografia  Taranielli). 


In  quella  tavoletta  (che  non  si  potrà  mai  sbattezzare,  per  la  forma  del  naso  e  dell’orecchio 
cartilaginoso  col  lobetto  staccato)  c’è  una  tedesca  singolarità  d’espressione. 

Il  Vasari^  descrive,  come  opera  «  stupendissima  »  del  Palma,  l’autoritratto  che  ci  sembra 
di  poter  ravvisare  al  n.  i  107  della  pinacoteca  di  Monaco,  senza  cederlo  al  Cariani  e  senza 
volervi  riconoscere  le  sembianze  del  suo  maestro,  del  che  si  è  forse  arbitrato  la  storico  are¬ 
tino.  Al  Morelli’  non  sfuggi  la  notevole  difformità  fra  la  fiera  spavalderia  del  rajDpresentato 
e  la  fine  compostezza  dello  stile  palmesco;  ma  noi,  pur  respingendo  l’opinione  del  Vasari, 
teniamo  per  fermo  che  questo  ritratto  lo  si  debba  lasciare  al  Palma.  La  testa,  girata  di  tre 
quarti  a  destra,  guarda  sospettosa,  immobile  ;  la  modellazione  dei  piani  del  viso,  la  narice 
leggermente  arcuata,  la  bocca  acerba  con  le  labbra  grosse  e  angolose,  l’orecchio  col  padi- 


‘  Op.  cit.,  II,  pag.  30. 

^  Op.  cit.,  V,  pag.  246-47.  II  ritratto  di  tin  tedesco 
di  casa  Fiigger  (che  a  Venezia  esercitava  la  merca¬ 
tura),  attribuito  dal  Vasari  (IV,  pag.  99)  a  Giorgione, 
non  è,  come  lo  diceva  uti  vecchio  catalogo  della  Pi¬ 


nacoteca  di  Monaco,  Pautoritratto  dell’artista,  e  non 
può  corrisirondere  al  ricordo  vasariano  e  all’altro,  piti 
particolareggiato,  del  Ridolfi  (I,  pag.  136),  giusta  l’opi- 
nione  del  Milanesi. 

5  Op.  cit.,  II,  23-26,  30-31. 


L'ARTE  DI  GIOVANNI  CARI  A  NI 


iSg 

glione  cartilaginoso  e  piatto  (che  diversifica  da  quello  del  Cariani),  il  disegno  serrato,  la 
scioltezza  di  pennello  e  la  misteriosa  potenza  dell’occhio  confermano  la  nostra  ipotesi,  che 
si  avvalorò  nel  confronto  col  donatore  della  Sacra  conversazione  dei  Pitti  (n.  84],  lavoro 
sicuro  del  Palma. 

I  conti  Medolago  di  Bergamo  posseggono  il  ritratto  di  un  loro  antenato,  che  tiene  in 
mano  una  carta  ove  si  legge  /.  CARI  AN  VS.  Questo  nobile,  apparentemente  di  trentacin- 
que  anni,  in  veste  scura  col  bavero  di  pelliccia,  ha  la  carnagione  bruna  e  lo  sguardo  affa¬ 
ticato  dallo  spirito  meditativo  e  malinconico  ;  il  severo  modellato  del  volto,  l’accordo  delle 
parli  in  ombra  e  il  fondo  verde  cupo  danno  sobria  eleganza  a  questo  quadretto,  che  pochi 
conoscono.  Nel  1535  o  in  quel  torno  deve  essere  stato  eseguito  il  ritratto  di  un  giovane 
imberbe  in  robone  nero  e  berretto  rotondo,  che  dalla  raccolta  Solly  passò  nel  Kaiser  Frie¬ 
drich  Museum  (n.  188),  e  il  ritratto  del  doge  Andrea  Gritti,  nella  villa  del  conte  O  IMorlani 


a  Carvico  bergamasco,  già  attribuito  a  Tiziano,  sebbene  non  abbia  che  fare  con  quello  della 
galleria  Czernin  di  Vienna  (n.  38).  La  fisonomia  del  Sere?iissimo,  la  cui  esistenza  si  collegò 
con  la  varia  fortuna  della  repubblica,  è  resa  con  penetrazione  ;  l’occhio  calmo,  risoluto  e  la 
bocca  aspra  sembrano  convalidare  una  formula  imperativa  ;  la  fermezza  del  segno,  il  ton- 
deggiare  del  contorno  e  il  colorito  derivano  dal  Palma. 

Parecchie  reminescenze  giorgionesche  nella  tecnica  e  nell’espressione  ha,  nella  galleria 
Morelli,  la  mezza  figura  d’uomo,  in  barba  e  capelli  lunghi,  che  sta  dinanzi  ad  una  tenda 
rossa,  aperta  sopra  una  marina.  Tale  ritratto  fa  onore  all’artista  per  il  soffio  di  bonaria  tri¬ 
stezza,  che  gli  riposa  negli  occhi  e  ne  anima  l’aspetto  con  una  placida  malinconia  ;  i  colori 
fusi  a  pennellate  grasse  gli  conferiscono  un’intonazione  giustissima.' 

Meno  corretto,  ma  condotto  con  ricchezza  di  tinte  squillanti  nella  piena  luce  o  mae¬ 
strevolmente  smorzate  nelle  linee  fuggenti  attraverso  i  verdi  piani  prospettici,  è  il  ritratto 
di  Giovanni  Benedetto  Caravaggio  della  galleria  Lochis  (n.  184).  La  mezza  figura,  col  ber- 


’  G.  Frizzoni,  La  galleria  Morelli  in  Bergamo,  Bergamo,  1892,  pag.  37, 
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retto  triangolare  nero,  veste  la  toga  color  roseo  giranio,  chiaroscurata  con  forza  e  adorna 
di  una  sciarpa  nera;  la  capigliatura  incornicia  l’ossuta  e  sbarbata  faccia,  che  ptire  più  intel¬ 
ligente  di  biade  che  di  codici. 

11  bailo  della  repubblica  veneta,  posseduto  dai  conti  Suardi  di  Bergamo,  veste  una^toga 
a  fiorami  di  drappo  a  oro,  foderata  di  roseo-violaceo  ;  sopra  una  tenda  verde  campeggia 
uno  stemma  gentilizio.  La  carnagione  bronzina  s’accorda  con  la  durezza  dei  lineamenti,  e 
la  sapiente  modellatura  fa  risaltare  la  maestosa  persona  del  diplomatico  sul  fondo,  alla  cui 
destra  si  stende  un  paesaggio  nella  rosea  luce  del  crepuscolo. 

La  maestria  formale  del  Palma  e  la  sapienza  tecnica  di  Giorgione  si  congiungono  nella 
nobildonna  della  galleria  Carrara  (n.  85,  fig.  13);  i  suoi  lineamenti,  non  troppo  puri,  risaltano 
fra  i  biondi  capelli  in  che  balugina,  come  in  ciocche  di  seta,  un  lume  dorato  che  ne  toglie 
l’ondeggiar  della  linea  e  la  determinatezza  del  contorno.  Dagli  occhi  non  spira  la  voluttuosa 
malizia  delle  cortigiane  palmesche,  ma  una  malinconica  dolcezza  ;  la  destra  inanellata  si 
appoggia  ad  una  pietra,  su  la  cui  faccia  anteriore  un  bassorilievo  rappresenta  un  cavaliere 
che,  seguito  da  un  soldato  a  piedi,  passa  sul  corpo  del  vinto  nemico  :  il  che  allude,  forse, 
ad  un  infelice  caso  d’amore  della  ritratta.  La  fascetta  rosea  è  trattenuta  sul  petto  da  nastri 
della  stessa  tinta,  annodati  sulla  bianca  camicia  dallo  scollo  largo  (cfr.  il  ritratto  della  gal¬ 
leria  imperiale  di  Vienna,  n.  133);  il  mantello  rosso  cupo,  filettato  d’oro,  gira  intorno  agli 
omeri,  e  la  sua  vigorosa  nota  stacca  sul  fondo  scuro.  Questa  piccola  tavola  è  un  capola¬ 
voro,  specialmente  in  paragone  della  donna  in  veste  gialla  con  le  maniche  a  sboffi,  di  un 
carattere  sfibrato  dall’inerzia  mentale,  la  quale  si  conserva  nella  galleria  l.ochis  (n.  197). 

Vera  affinità  non  crediamo  abbia  il  Cariani  altro  che  col  Palma  e  con  Giorgione:  ini¬ 
ziatore  l’uno,  modificatore  l’altro  dell’  inclinazione  artistica  di  quest’  ingegno  aperto  nella  sua 
sciatteria  e  tardo  nella  sua  bravura,  mercè  la  quale  gli  poteva  uscire  dal  jDennello  una  copia 
diligente  e  pregevole  per  la  correttezza  del  disegno  e  per  il  gaio  smalto  del  colorito,  non 
mai  un’opera  riscaldata  dal  pensiero  di  rappresentare  i  gruppi,  non  secondo  le  regole  con¬ 
venzionali  degli  altri,  ma  conforme  alle  proprie  impressioni  raccolte  sul  vero. 

La  mano  pesava  assai  per  le  sentimentali  e  sdolcinate  eleganze  del  Lotto,  e  non  aveva 
nè  le  caratteristiche  audacie  del  colorire  nè  l’ acume  nell’  individuare  le  immagini  di  Seba¬ 
stiano  del  Piombo  ;  e  perciò  pensiamo  che  il  numero  delle  opere  carianesche  sia  assai 
ristretto. 
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ORSE  più  di  qualunque  altro  secentista  italiano,  Miche¬ 
langelo  Merisi  è  stato  oggetto  di  studii  recenti  in  Italia, 
in  Germania,  in  Francia.  Le  fonti  principali  per  la  sua 
-biografia,  il  Bellori  '  e  il  Baglione,"^  sono  state  sfruttate  ; 
varii  documenti,  pubblicati  dal  Bertolotti  ^  e  da  A.  Ven¬ 
turi  ;  '*■  alcuni  quadri,  studiati  dal  Ricci  ^  e  dal  Cantala- 
messa,^  le  incisioni,  dal  Bandi  di  Vesme.’  Nè  è  mancato 
chi  abbia  cercato  di  completare  in  forma  monografica 
ie  ricerche  proprie  e  degli  altri,  cioè  V.  Sacca  ®  ed  E.  For- 
noni.^  Ma,  per  difetto  di  compiuta  conoscenza  bibliogra¬ 
fica  e  di  raffinamento  critico,  questi  ultimi  hanno  fatto 
opera  più  utile  per  i  dettagli,  che  per  l’ insieme.  Così 
che  conviene  pur  sempre  ricorrere  aU’ormai  invecchiata 
monografia  inserita  nel  Dizionario  artistico  del  Meyer 
del  1872;'“  anche  perchè  lo  studio,  iniziato  con  larga 
preparazione  dal  Kailab,  ”  fu  interrotto  dalla  morte.  L’ illuminata  sintesi  del  Riegl non  ha 
pretesa  di  monografia,  nè  preparazione  ad  essa  sufficiente  ;  e  l’articolo  del  francese  Maindron 
tratta  di  una  questione  specialissima. 

Poiché  dunque  la  monografia  del  1872  non  esorbita  dai  limiti  sempre  ristretti  di  un 
capitolo  di  vocabolario,  e  sopratutto  poiché  molti  nuovi  fatti  sul  Caravaggio  sono  stati  pub¬ 
blicati  d’aliora,  si  presenta  oggi,  più  che  l’opportunità,  la  necessità  di  comporre  la  monografia 
nuova.  E  il  recente  risveglio  di  simpatia  per  l’artista  e  per  il  suo  tempo  non  può  se  non 
favorirla. 

Come  contributo  ad  essa  valgano  le  seguenti  pagine. 


'  Le  Vite,  ecc.,  in  Roma,  MDCLXXII,  pag.  201-216. 

Le  Vite  dei  pittori,  scultori,  ecc.,  in  Roma, 
MDCXLII,  pag.  136-139. 

^  Artisti  lombardi  a  Roma,  Milano,  1881  ;  e  anche 
Artisti  in  relaziotte  coi  Gonzaga  signori  di  Mantova, 
Modena,  1885. 

La  R.  Galleria  Estense  in  Modena,  Modena,  1882. 

5  Le  Èfeduse  degli  Uffizi,  in  Vita  d’arte,  I,  (1908), 
pag.  i-io. 

^  Un  quadro  di  Michelangelo  da  Caravaggio,  in  Bol¬ 
lettino  d’arte,  II,  (1908),  pag.  401-2. 

''Le  peintre-graveur  italien,  Milano,  1906,  pa¬ 
gine  1-4. 

®  Michelangelo  da  Caravaggio  pittore,  in  Archivio 


storico  messinese,  VII,  (1906),  pag.  40-69;  Vili,  (1907), 
pag.  41-79. 

9  Michelangelo  da  Caravaggio  e  le  sue  opere,  con¬ 
ferenza,  Bergamo  1907. 

Allgemeines  Kiìnstler-Lexicon,  hrg.  v.  Julìus 
Meyer,  Leipzig,  1872  ;  LTnger  u.  Meyer,  Caravaggio; 
ScHMïDT  u.  Engelmann,  Bilditìsse  des  RIeister,  pa¬ 
gine  613-625. 

”  Caravaggio,  in  Jahrbuch  der  Kiinsth.  Sanimi,  des 
All.  Kaiserhauses,  AVien,  XXVI,  (1906),  pag.  272  e  seg. 

”  Dìe  Entstehiing  der  Barockkimst,  Wien,  1908. 

‘5  Le  portrait  d' Alof  de  Wignacourt  au  Louvre,  in 
Revue  de  l’art  ancien  et  moderne,  tomo  XXIV,  (1908), 
fascicoli  di  ottobre  e  novembre. 
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La  biografia  del  Caravaggio  scritta  da  (riulio  Mancini,  senese  '  giace  ancora  inedita, 
insieme  con  tutti  gli  studi  artistici  di  lui  ;  e  il  solo  che  Labbia  conosciuta  ed  apprezzata 
fra  gli  studiosi  del  Caravaggio  fu  il  Ivallab.  E  poiché,  per  la  frammentarietà  del  suo  scritto, 
questi  non  potè  trarne  tutte  le  conseguenze  possibili  ;  mi  sembra  opportuno  di  pubblicarla 
e  di  commentarla. 

Ninno  ha  fatto  stridii  sin  qui  sull’importanza  del  Mancini  come  storico  dell’arte;  così 
che  dobbiamo  ancora  ricorrere  ai  lirex  i  cenni  dell’abbate  Morelli.  ‘  Non  è  nota  la  data  della 
nascita  del  Mancini.  iMa  è  certo  ch’egli  era  già  uomo  nel  1585  se  stampava  a  Venezia  in 
quell’anno  un  ricettario  medico  per  rendere  bello  e  gradevole  il  corpo.’  La  sua  professione 
era  di  medico,  e,  per  aver  guarito  Urbano  Vili,  s’ebbe  un  canonicato  nella  Basilica  Vaticana. 
Egli  viveva  a  Roma  nel  principio  del  secolo  xvii,  e  aveva  dunque  relazioni  col  Vaticano. 
Ed  è  facile  di  determinare  a  un  dipresso  quando  egli  scrisse  le  Vite  de'  Pittori,  poiché  cita 
fra  i  defunti  Lavinia  Eontana,  morta  nel  1614,  e,  fra  i  vivi,  lo  Scarsellino,  morto  nel  1621: 
fra  cjue’  due  anni  egli  scrisse.  Ciò  che  vien  anche  confermato  dall’aver  egli  indicato  Pro¬ 
spero  Orsi  detto  Prosperino  delle  (frottesche  come  in  età  dai  50  ai  60  anni.  Ora  l’Orsi  mori 
appunto  nel  1635,  di  75  anni. 

11  Mancini  è  il  più  antico  non  pittore  che  abbia  scritto  vite  d’artisti,  è  un  amatore  disin¬ 
teressato,  ben  più  proclive  a  registrar  fatti  che  ad  esporre  giudizi.  Tali  condizioni  sono  natural¬ 
mente  un  pregio  e  un  difetto  a  seconda  dei  casi  ;  per  la  conoscenza  del  Caravaggio  sono  un 
pregio.  Infatti  il  Baglione  era  un  pittore,  e  per  giunta  avverso  al  Caravaggio,  col  quale  aveva 
avuto  persino  un  processo;  il  Bellori  era  un  letterato,  un  ammiratore  sconfinato  della  cor¬ 
rente  caraccesca  anch’essa  avversa  al  Caravaggio,  un  letterato  il  quale  era  sì  abbastanza 


’  Conosco  tre  esemplari  de^li  scritti  sulla  i)ittura  del 
Mancini  :  uno  nella  Biblioteca  Marciana  (Mss.  It.  5571), 
un  secondo  pure  nella  Bibliot.  Marciana  (.Mss.  It.  5576), 
copia  del  Farsetti  (see.  xix)  dal  precedente;  un  terzo 
nella  Biblioteca  V’aticana  (  Barb.  lat.  4315).  Il  iirimo  è 
intitolato  Trattato  di  Pittura;  e  la  sua  1’.  Il  :  «Alcune 
considerazioni  intorno  a  ciuello  che  hanno  scritto  al¬ 
cuni  autori  in  materia  della  Pittura  se  habbia  scritto 
bene  o  male,  et  ap|)resso  alcuni  asriognimenti  di  alcune 
Pitture  e  Pittori,  che  non  han  ])otuto  osservare  ciuelli 
che  han  scritto  ]ier  avanti  »  (pair-  4-90).  Nel  terzo  co¬ 
dice,  (.piesta  stessa  parte  è  intitolata:  «  Rairruarho 
della  vita  di  alcuni  Pittori»  (pa^.  3i'-i2S').  L’esem¬ 
plare  Vaticano  è  certo  una  co])ia  di  quelhj  .Marciaim. 
Basti  os.servare  a  paa;.  60  del  Marciano  una  macchia 
d’inchiostro  che  copre  in  parte  due  ])arole  ;  nel  luogo 
corrispondente  del  Vaticano  è  imo  spazio  bianco,  l’ure 
a  pag.  60  del  Marciano  è  cancellata  «  Civitavecchia  » 
e  corretta  in  alto  con  «  Portercole  »  ;  nel  X’aticano, 
«  Portercole»  è  internato  e  solo.  A  pag.  60'  del  .Mar¬ 
ciano  le  due  parole  «come  fece»  sono  un’aggiunta 
marginale;  nel  codice  X’aticano  es.se  sono  internate 
nel  testo.  11  codice  Marciano  non  è  certo  autografo 
del  Mancini,  ma  una  copia  calligrafica,  cui  sono  |)o.ste 
in  margine  numerose  postille  di  una  di\'ersa  mano, 
anteriori  alla  copia  del  X'aticano  che  tiene  conto  di 
alcune  di  esse,  scegliemlo  tra  le  più  brevi  e  le  più  leg¬ 


gibili.  L’autore  delle  postille  si  dimostra  iiersona  bene 
informata;  ed  è  probabile  ch’essa  sia  lo  stesso  Man¬ 
cini.  Per  la  biografia  del  Caravaggio  le  postille  sono 
irarecchie  ;  ma  io  ho  sajMito  leggerne  una  sola  che  tra¬ 
scrivo  più  oltre. 

lai  ipiarto  codice  del  .Mancini  trovo  poi  citato  in 
.  /  Catatoirue  of  the  Jlarleiau  dfaunscripts  in  British 
tMuseum,  London,  1808,  voi.  11,  pag.  170,  coinè  esi¬ 
stente  ap|)unto  in  quella  raccolta  al  n.  1672.  E  altri 
tre  sono  citati  dal  Comoi.li,  Bihlioffrafa  storico-critica 
delP architettura  ch'ite,  Roma,  .MDCCLXXXX’I  11  :  uno 
nella  Biblioteca  Caiipi.miana  ora  Vaticana,  l’altro  nella 
Biblioteca  dell 'università  di  Siena,  e  l’altro  ancora  nella 
Biblioteca  Chigiana  di  Roma. 

.Sul  \alore  di  (piesti  codici,  che  cono.sco  solo  ])er 
citazione,  non  so  naturalmente  nulla. 

^  Jacopo  Morhi.li,  /  codici  manoscritti  volgari  della 
libreria  Nauiaua,  in  X’enezia,  .MDCCLXX’l.  Cfr.  an¬ 
che  Della  X'allk,  t.cttere  Sauesi,  tomo  11,  pag.  26; 
e  CoMOLLI,  op.  cit. 

5  De  I  Dccoratioìic  |  Liber  \  Non  solum  IMedicis,  et 
Philosophis  :  ì'erum  etiam  \  omnium  disciplinarum  s,fu- 
diosis  I  opprime  utitis,  |  Ex  Hieronymi  IMercuriatis 
tì/edicinae  practicae  ordiuariae  in  Hymuasio  Patavinç 
t'riucipem  locum  obtineutis  C-V  \  plicatiouibus  |  .1  Jutio 
dfancino  exceptus.  |  l'enetiis.  \  Apud  Paulum  Meietum 
Pibliopolam  Pataviìium  \  | 
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intelligente  per  riconoscere  il  valore  di  varie  correnti  ed  apprezzarle  convenientemente,  ma 
che  non  poteva  interessarsi  al  proprio  soggetto  con  la  simpatia  ch’egli  non  aveva,  con  la 
curiosità  che  per  esempio  ampiamente  dimostra  verso  Annibaie  Caracci.  Inoltre  ambedue, 
il  Bellori  e  il  Baglione,  ci  dicono  quel  che  risultava  nell’ambiente  degli  artisti,  il  meglio 
informato  forse,  ma  non  il  solo  che  potesse  fornire  notizie  sul  pittore.  (tìuIìo  Mancini  invece, 
è  sommario  nell’esposizione  di  giudizi  sull’arte  di  lui,  è  affatto  mancante  di  analisi  sulle 
opere,  ma  è  più  abbondante  degli  altri  per  tutto  ciò  che  mette  il  pittore  in  relazione  co’  suoi 
patroni.  E  si  comprende.  I  committenti  del  Caravaggio  erano  chiese  e  cardinali  :  il  futuro 
medico  di  Urbano  Vili  poteva  bene  nelle  sue  più  naturali  conoscenze,  i  cardinali,  trovare 

notizie.  E  tale  fonte  è  tanto  più  preziosa,  in  quanto  l’ambiente  artistico  romano  aveva 

conosciuto  il  Caravaggio  solo  dall’affermazione  della  sua  fama  in  poi,  mentre  i  prelati  l’avevan 
conosciuto  anche  prima,  quando  povero  era  arrivato  a  Roma. 

*  ^ 

Su  tre  fatti  della  vita  del  pittore  non  accennati  dagli  altri  biografi,  il  Mancini  dà  nu¬ 
merosi  particolari:  lo  sfruttamento  subito  al  suo  giungere  a  Roma  da  parte  di  Pandolfo 
Pucci  da  Recanati  beneficiato  di  San  Pietro,  la  sua  successiva  malattia  curata  allo  spedale 
della  Consolazione,  ‘  i  suoi  rapporti  col  fratello.  Tutti  tre  si  riferiscono  direttamente  o  no 
al  periodo  della  giovinezza.  Sul  periodo  tardo,  il  Mancini  è  meno  informato  degli  altri  scrittori. 

Se  i  primi  due  casi  non  hanno  d’uopo  di  commenti,  il  terzo  si. 

Anzi  tutto,  il  modo  con  cui  è  riportato  il  racconto  dimostra,  a  mio  avviso,  che  la  fonte 

diretta  ne  è  il  cardinale  del  Monte;  poi,  il  valore  del  racconto  supera  l’interesse  per  la 
stravaganza  di  Michelangelo,  quale  ha  veduto  il  Mancini,  per  illuminare  i  rapporti  del  pit_ 
tore  con  la  sua  famiglia.  Consideriamolo. 

Mentre  dunque  il  Caravaggio  era  in  casa  del  cardinale  del  Monte,  un  sacerdote,  fratello 
del  pittore,  attratto  dalla  fama  di  lui,  volle  venire  a  visitarlo.  Ma,  per  quanto  facesse,  e,  a 
malgrado  dello  stupore  del  patrono  cardinale,  Michelangelo  non  volle  riconoscerlo.  Ora,  una 
postilla  del  ms.  Marciano  dice  che  «  suo  padre  fu  maestro  di  casa  e  architetto  del  marchese 
di  Caravaggio  ».  ^  Nel  testo  è  detto  che  Michelangelo  nacque  «d’assai  honorati  cittadini». 
Il  fratello  era  «  sacerdote,  htiomo  di  lettere,  e  buoni  costumi  ».  La  sua  famiglia  dunque  era 
abbastanza  danarosa  per  mantenerlo  in  un  centro  artistico,  a  Milano,  dove  egli  studiò  405 
anni  diligentemente.  Tuttavia,  quando  egli  «passò  a  Roma»  si  trovò  «poco  provvisto  di 
denari  »,  anzi,  secondo  il  Bellori,  «  senza  ricapito,  e  senza  provvedimento,  riuscendogli  troppo 
dispendioso  il  modello».’  Il  riavvicinamento  di  questi  fatti  permette  di  attribuire  ai  parenti, 
a  malgrado  della  loro  condizione,  le  angustie  del  pittore;  e  spiega  il  diniego  opposto  al 
riconoscimento  del  fratello  con  possibili  torti  famigliari,  che  la  fierezza  selv^aggia  del  carattere 
di  Michelangelo  non  gli  permise  di  dimenticare. 


^  ^ 


Su  altri  fatti,  la  testimonianza  del  Mancini  completa  quella  del  Bellori  e  del  Baglione. 
La  dimora  a  Milano  è  da  tutti  e  tre  ammessa,  ma  solo  dal  Mancini  e  dal  Bellori  egual¬ 
mente  limitata  a  4  o  5  anni.  La  dimora  a  Roma  del  Caravaggio  anteriore  alla  sua  presenza 
nello  studio  del  D’Arpino  è  in  vario  modo  raccontata.  Il  Mancini  ricorda,  come  abbiam 


‘  Una  ricerca  nelle  carte  dell’ospedale  presso  l’Ar¬ 
chivio  di  Stato  di  Roma  mi  ha  dato  esito  negativo, 
per  le  molte  mancanze  eli  registri  dal  1585  al  1600, 
tempo  presumibile  della  malattia  del  Merigi. 

L’esistenza  di  tali  marchesi  è  ricordata  da  Fklice 


Calvi  {Faì}!Ìglie  Notabili  Milanesi,  11,  Milano,  1881, 
Melzi,  tav.  IV)  in  occasione  del  matrimonio  (  1730)  di 
Pietro  Paolo  marchese  di  Caravaggio  con  Maria  An¬ 
tonia  Melzi. 

5  Op.  cit.,  pag.  202. 
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detto,  lo  sfruttamento  del  Pucci  e  la  malattia  alla  Consolazione  ;  il  Baglione,  la  dimora  del 
Merigi  presso  «  un  pittore  siciliano,  che  di  opere  grossolane  tenea  bottega  »  ;  ‘  il  Bellori  si 
contenta  di  constatare  la  suaccennata  miseria.  E  la  miseria  è  anche  ricordata  dal  Baglione, 
ma  dopo  la  dimora  presso  il  D’Arpino.  Secondo  il  Bellori,  il  Merigi  s’allontanò  dal  D’Arpino 
e  s'avvicinò  a  Prosperino  delle  Grottesche  per  non  dipinger  più  fiori,  e  occuparsi  di  figura; 
il  Mancini  jjarla  di  un  monsignor  Petrignani  come  ospite  del  Merigi  ;  e  il  Baglione,  del- 
I’anticpiario  francese  Valentino  che  esitò  i  primi  quadri  del  Caravaggio.  Dopo  tali  vicende, 
egli  è  accolto  dal  cardinale  del  Monte:  e  questo  fatto  ritrova  nell’accordo  i  tre  biografi. 
I  quali  dunque  sono  indipendenti  l’uno  dall’altro,  e  hanno  per  la  prima  carriera  del  Cara¬ 
vaggio  tre  punti  in  comune:  dimora  a  Milano,  dimora  presso  il  D’Arpino,  accoglienza  del 
cardinal  del  Monte.  Tutti  gli  altri  fatti  inframessi  non  s’oppugnano  a  vicenda;  e  poiché  la 
loro  diversità  si  spiega  con  la  diversa  condizione  degli  scrittori,  questi  rimangono  tutti  atten¬ 
dibili.  E  naturale  che  il  Baglione  pittore  sapesse  di  altri  pittori  o  di  rivenditori  ;  che  il 
Mancini  dell’ambiente  vaticano  sapesse  delle  relazioni  coi  prelati;  che  il  Bellori  infine,  l’unico 
vero  storico  fra  tutt’e  tre,  si  preoccupasse  di  spiegare  con  la  tendenza  artistica  del  pittore 
il  suo  passaggio  del  D’i\rpino  a  Prosperino. 

Circa  la  rottura  col  D’Arpino,  il  Malvasia’^  riporta  una  versione,  secondo  la  eguale  Mi¬ 
chelangelo  si  sarebbe  impermalito  della  poca  premura  dimostrata  verso  lui  malato.  E  tale 
notizia  si  può  comprendere  ricordando  che  l'amicizia  fra  i  due  doveva  essere  viva,  ed  esten¬ 
dersi  alle  loro  conoscenze,  come  prova  anche  un’  incisione  firmata  dal  Caravaggio,  rappre¬ 
sentante  la  Buona  Ì^enfìira'  e  dedicata  appunto  al  D’Arpino,  a  nome  di  un  concittadino.’ 
A  malgrado  di  qualche  buon  elemento  veristico  nell’espressione  dei  volti,  e  di  qualche  mo¬ 
tivo  di  genere  come  nel  putto  che  si  volge  verso  lo  spettatore,  la  scena  si  riallaccia  ancora 
strettamente  alle  allegorie  morali  comuni  nella  seconda  metà  del  secolo  xvi.  Per  giungere 
alla  semplificazione  della  Buona  Ventura  del  Campidoglio  era  necessario  attuare  la  riforma, 
di  cui  qui  ancora  si  vede  cgialche  spunto  soltanto,  era  necessario  liberarsi  da  tutti  e  sopra¬ 
tutti  dal  D’Arpino  stesso. 

Con  la  protezione  del  cardinale  del  Monte,  il  Caravaggio  ottenne  gli  agì  della  vita  e 
libertà  di  lavoro:  essa  durò  almeno  sino  al  1605.'’  Non  sappiamo  quando  incominciasse. 
È  vero  che,  ricordando  che  Francesco  Maria  del  Monte  fu  nominato  cardinale  nel  1588, 
il  Ivallab  data  da  quell’anno  la  protezione  di  lui  per  il  pittore:  ma  tale  deduzione  è  affatto 
arbitraria;  e  1588  può  essere  solo  termine  post  qucni.  Se  la  data  1591,  assegnata  dal  Kallab 
alla  fine  dei  lavori  di  San  Luigi  de’  Francesi,  fosse  giusta,  poiché  il  lavoro  di  San  Luigi 
è  posto  dai  biografi  dopo  la  protezione  del  cardinale,  anche  la  data  1588  potrebbe  ritenersi 
approssimativamente  giusta.  ìMa  non  so  su  che  si  basi  la  data  1591,  poiché  lo  storico  della 
chiesa  di  San  Luigi  de’ Francesi,  Mgr.  D’Armailhacq,  ’  non  sa  nulla  di  nulla. 

Se  dunque  i  fatti  relativi  alla  vita  del  pittore,  nel  suo  periodo  giovanile,  sono  precisati 
e  sicuri;  le  date  ad  essi  relative  rimangono  nell’antica  incertezza.  E  su  questo  jDunto  nulla 
posso  aggiungere,  se  non  che  il  Sacca  ha  tutti  i  torti  di  dubitare  della  certissima  data  della 
morte,  1609;^  e  il  Kallab  ha  probalìilità  di  ragione,  quando  riporta  la  data  della  nascita 
di  qualche  anno  più  indietro  del  convenzionale  1569,  tanto  più  che,  ciò  ch’egli  non  sapeva, 
nel  registro  della  parrocchiale  di  Caravaggio,  che  s’inizia  proprio  con  il  1569,  non  appare 
nessun  battesimo  d’un  Michelangelo  Merisi.  '' 


‘  (  )p.  cit.,  136. 

^  ()|).  cit.,  I\',  9. 

5  De  Vesmk,  up.  cit.,  paj;'.  2. 

Cfr.  allessato  1 1 . 

5  L’é,ir/ise  nafioìiale  de  Sai/ìZ-Ioì/is  des  Irinka  is  â 
Rome,  Ronic,  1S94,  i)atr.  30;  invero  l’autore  dà  con 


sicurezza  la  data  lóro  come  cpiella  dell’incarico  al  Ca- 
ravajig'io,  senza  citare  la  fonte  della  notizia,  e  senza 
ricordare  che  il  pittore  morì  un  anno  prima  del  pre¬ 
sunto  incarico  datogli. 

6  ()|).  cit.,  1906,  pag.  60. 

’’Sacca,  op.  cit.,  1906,  pag.  68. 
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Prima  deH’arrivo  a  Roma,  il  Bellori  racconta  un  viag'g'io  del  Merisi  a  Venezia  per  imi¬ 
tare  il  colorito  di  Giorgione.  E  opinione  diffusa  di  tale  imitazione  doveva  esserci  nell’ani- 
bicnte  artistico  di  Roma,  se  Federico  Zuccari  giudicò  i  quadri  del  Caravaggio  a  San  Luigi 


Michelangelo  da  Caravaggio  :  Autoritratto.  Budapest,  Galleria. 


de’  Francesi  una  semplice  imitazione  da  Giorgione.  Ora,  Fautoritratto  del  Caravaggio  con¬ 
servato  nella  galleria  di  Budapest  porta  la  segmente  iscrizione  : 

DA  CARAVAGGIO  IO  SON  PITTO  R  MESCHINO 
CHE  IL  MIO  RITRATTO  PER  VN  PAR  DI  POLLI 
QUAL  LO  VEDETE  FECI  AL  SANSOVINO. 

Sono  autentici  la  scritta  e  Fautoritratto?  Se  Fautoritratto  si  ritiene  autentico,  non  vedo 
perchè  non  si  dovrebbe  aver  fede  nella  iscrizione.  Perchè  e  con  quale  scopo  essa  sarebbe 
stata  aggiunta?  Essa  anzi 'bene  risponde  alla  mente  bislacca  dell’artista,  quale  la  tradizione 
concorde  ci  ha  tramandato.  L’unica  ragione  di  falsificare  tale  scritta  potrebbe  essere  quella 
di  dare  valore  di  autenticità  a  un’opera  che  non  lo  fosse. 

Ora,  che  la  fisonomia  sia  quella  del  Caravaggio  non  v’è  dubbio:  il  raffronto  con  Fauto- 
ritratto  degli  Uffizi,  quando  si  tenga  conto  della  diversità  degli  anni,  dimostra  che  ambedue 
ritraggono  lo  stesso  volto.  E  la  fattura  ?  Essa  sembra,  a  dir  vero,  ben  più  sciatta  e  superfi¬ 
ciale,  ben  meno  sapiente  nella  disposione  del  chiaroscuro,  che  non  siamo  abituati  a  vedere 
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nelle  opere  del  Caravaggio.  INla  l’inesperienza  giovanile,  e  giovanissimo  egdi  doveva  essere, 
se  si  tien  conto  dell’aspetto  quasi  sessantenne  ch’egli  assunse  quando  realmente  o  non  supe¬ 
rava  o  superava  di  poco  i  40  anni,  come  si  vede  nell’autoritratto  di  Firenze,  l’inesperienza 
giovanile  può  spiegare  la  superficialità  dell  opera.  Ch’egli  da  giovane  facesse  ritratti,  sin 
dalla  sua  dimora  a  àlilano,  ce  lo  dice  espressamente  il  Bellori.  E  se  si  ammette,  cosa  per 
noi  non  dubbia,  che  il  Caravaggio  sia  il  rappresentato;  e  che,  cpiando  egli  fu  ritratto,  contasse 
circa  20  anni,  a  seconda  delle  sopradette  considerazioni  ;  noi  dobbiamo  datare  tale  opera  circa 
il  1580-Q0.  Ora,  noi  non  sappiamo  immaginare  che  in  quel  decennio  in  Italia  vi  fosse  alcuno 
che  non  seguisse  nessuna  delle  correnti  cinquecentesche,  che  si  ponesse  con  tanta  sincera 
bizzarria  davanti  al  vero,  e  non  fosse  il  prossimo  riformatore  della  pittura,  Michelangelo 
stesso.  Infatti  se  la  scritta  mancasse,  se  non  sapessimo  chi  fosse  l’efifigiato,  credo  che  tutti 
i  conoscitori  attribuirebbero  il  ritratto  a  un  imitatore  del  Caravaggio,  e  lo  daterebbero 
circa  1610-20.  Ma  tale  conchiusione,  anche  non  tenendo  conto  della  scritta,  giung'e  all’assurdo 
perchè  un  imitatore  del  Cara\'aggio  l’avrebbe  ritratto  nell’aspetto  conosciuto,  molto  più 
vecchio,  eguale  le  stampe  ce  lo  hanno  tramandato,  e  non  giovane  ventenne. 

Se  tali  considerazioni  ci  portano  a  ritenere  autentica  l’opera,  e  quindi  anche  la  scritta, 
la  dedica  al  Sansovino  serve  a  confermare  le  allusioni  venezi  me  del  Bellori  e  dello  Zuccari. 

E  anzitutto  chi  è  c|uesto  Sansovino?  Il  Saccà  '  ritiene  che  sia  Erancesco  figlio  di  Jacopo. 

<  )ra  Francesco  nact]ue  nel  1521  e  morì  nel  1 583.  MCitenendo  la  data  della  nascita  del  Merisi 
anteriore  al  1569,  per  le  considerazioni  sopradette,  non  è  da  escludersi  che  si  tratti  di  Fran¬ 
cesco.  Ma  se  non  F'rancesco,  il  Sansovino  citato  nella  scritta  può  essere  soltanto  Jacopo 
fig'liuolo  di  Erancesco,  associato  dal  padre  nelle  sue  imprese  editoriali,  nato  nel  1558  e 
morto  nel  1609.  Che  si  tratti  dell’uno  o  dell’altro  di  questi  due  è  indifferente  per  la  nostra 
conchiusione,  che  vuol  essere  soltanto  questa,  che  il  Caravag'gio  eseguì  quest’opera  a  Venezia, 
dove  h'rancesco  dimorò  nella  secondti  parte  della  sua  vita  e  Jacopo  junior,  sempre,  per  quel 
che  sappiamo. 

Oltre  che  essere  una  probabile  conferma  all’asserzione  del  Bellori  circa  la  dimora  del 
Caravaggio  a  Venezia,  quest’opera  è  dunque  quella  che  può  ritenersi  la  più  gfiovanile  del¬ 
l’artista  fra  tutte  quelle  conservate. 

Del  resto  che  il  Caravaggio  abbia  ripetuto  in  parecchie  sue  opere  motivi  artistici  vene¬ 
ziani  è  dimostrato  con  opportuni  raffronti  dal  Kallab.^  Se  non  che  il  Kallab  rifiuta  recisamente 
le  affinità  ammesse  per  tradizione,  di  lui  con  Giorgione,  per  coglierne  altre  con  Tiziano,  con 
Paolo  Veronese  ecc.  E  in  questo  io  dissento.  Ben  più  che  ciualche  ricordo  tizianesco  è  impor¬ 
tante  il  carattere  dell’arte  caraveggesca,  per  il  quale  egli  risuscita  motivi  propri  dell’arte 
gfiorgionesca  ;  per  esempio:  le  mezze  figure,  i  concerti,  il  fondo  unito,  quando  non  sia  pae¬ 
sistico,  gli  atteggiamenti  delle  figure  più  diretti  a  mostrarle  in  posa  che  non  ad  effettuarsi 
in  un’azione,  d'utto  ciò  dalhi  retorica  post-giorgionesca  fu  messo  in  dimenticanza  per  la  ricerca 
di  più  grandiosi  ideali  ;  e  se  fu  talora  mantenuto  non  costituì  che  un  piccolo  ruscello  di 
fronte  all’imponente  fiume  tizianesco. 

Nella  sua  ribellione  a  cpialsiasi  retorica,  il  Merisi  ritorna  a  quelle  primitive  fonti;  e 
soltanto  dopo  di  lui,  e  sotto  il  suo  influsso,  si  ebbe  nel  Seicento  a  Venezia  quel  rifiorimento 
giorgionesco  che  trovò  il  suo  massimo  rappresentante  in  Pietro  della  Vecchia. 

*  S:  :l: 

A  Roma,  il  Caravaggio  si  mise  a  dipingere  quadri  sacri,  cpiadri  di  genere  e  fiori.  11 
Bellori  sapeva  che  il  cav.  D’Arpino,  il  c|uale  prima  che  giungessero  i  Caracci  teneva  il  campo 
della  pittura  a  Roma,  prese  con  sè  il  Caravaggio  perchè  gli  dipingesse  fiori  e  frutta.  E 


vino,  cfr.  Cicogna,  L^crizioni  veneziane,  I\',  pag.  32-40, 
5  (  )]).  cit. ,  pag.  291. 


'  (  t]-).  cit.,  1906,  ijag.  63. 

^  Per  queste  e  per  le  successive  notizie  sui  .Sanso- 
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questi  li  ebbe  «  sì  bene  contrafatti,  che  da  lui  vennero  a  frequentarsi  a  quella  magg'ior 
vaghezza,  che  tanto  hoggi  diletta  ».‘  È  questa,  l’affermazione  precisa  che  il  Caravaggio  fu  il 
fondatore  della  pittura  di  fiori  e  frutta  a  Roma  ;  che  a  lui  si  deve  la  freschezza  e  verità 
con  le  quali  i  fiori  furono  dipinti  dopo  di  lui.  Il  Baglione  non  fa  simili  osservazioni,  perchè 
di  queste  vedute  sintetiche  egli  non  ne  ha;  e  il  Mancini  nemmeno,  perchè  ben  poco  tratta 
di  opere.  Tuttavia  il  Baglione  si  sofferma  qua  e  là  ad  ammirare  la  verità  della  flora  cara¬ 
vaggesca.  Ma  è  sempre  il  Bellori  che  se  n’occupa  con  maggiore  interesse.  Egli  ricorda  che  il 
Merigi  «  dipinse  una  caraffa  di  fiori  con  le  trasparenze  dell’acqua,  e  del  vetro,  e  co’  i  refiessi 
della  fenestra  d’una  camera,  sparsi  li  fiori  di  freschissime  rugiade,  ed  altri  quadri  eccellen- 


iMichelangelo  da  Caravaggio  :  Suonatrice.  Pietroburgo,  Pireniitaggio. 


temente  fece  di  simile  imitatione  ».^  Da  queste  parole  si  dedurrebbe  che  la  caraffa  co’ fiori 
fosse  l’unico  soggetto  del  quadro  descritto;  se  non  ci  disilludesse  il  Baglione  col  descriverci 
il  quadro  così:  «un.  giovane,  che  sonava  il  Lauto...  con  una  caraffa  di  fiori  piena  d’acqua, 
che  dentro  il  reflesso  d’una  finestra  eccellentemente  sì  scorgeva  con  altri  ripercotimenti  di 
quella  camera  dentro  l’acqua,  e  sopra  quei  fiori  eravi  una  viva  rugiada  con  ogni  esquisita 
diligenza  finta.  E  questo  (disse)  [cioè  il  Caravaggio  stesso]  che  fu  il  più  bel  pezzo,  che 
facesse  mai  Si  tratta  certo  del  medesimo  quadro.  Il  Bellori  s’era  soffermato  sulla  parte 
più  interessante  e  aveva  taciuto  il  resto,  cioè  il  suonatore.  Eseguito  per  il  cardinale  Del 
Monte,  non  si  sa  dove  sia  andato  a  finire.  Ma  esiste  fortunatamente  un  altro  quadro,  pure 


’  Paglione,  op.  cit.,  pag.  136, 


*  Bellori,  op.  cit.,  pag.  202, 
^  Id.,  pag.  202. 
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eseguito  per  il  cardinale  Del  Monte,  e  forse  in  tempo  non  diverso,  il  quale  ci  dimostra  come 
il  Caravaggio  combinasse  ne’  suoi  quadri  fiori  e  musicanti.  Esso  è  ricordato  dal  Bellori  come 
«  Donna  in  camicia  che  suona»  il  liuto  con  le  note  in  avanti;  e  passò  poi  dalla  collezione 
del  Alonte  a  quella  di  (Tiustiniani,  donde  nel  1808  fu  acquistato  dal  barone  Vivant  Denon  per 
I’Eremitaggio  di  Pietroburgo,  dove  si  vede  al  n.  217,  catalogato  come  «  (fiovane  suonatore  di 
mandolino  ».  E  basta  dare  un’occhiata  alla  riproduzione  del  quadro  per  comprendere  come 
sia  spiegabile  il  qui  pro  quo  sul  sesso  preso  dal  catalogo.  '  l.a  gentile  suonatrice  ha  anch’essa 
vicino  una  caraffa  di  fic^ri  e  qualche  frutto.  Non  sono  nella  caraffa  i  riflessi  ricordati  nel- 
l’altro  quadro  dal  Baglione  e  dal  Bellori  ;  ma,  facendo  a  meno,  senza  gran  pena,  della  vir- 


Michelangelu  da  Caravaggio:  Canestra  di  frutta.  Milano,  l’inacoteca  Ambrosiana. 


tuosità  di  riflessi,  possiamo  facilmente  ammirare  l’intima  comprensione  della  vita  dei  fiori 
espressa  dall’artista. 

Dopo  tutto  ciò,  si  presenta  naturale  la  domanda,  se  il  pittore  che  il  Bellori  indica 
come  il  fondatore  della  scuola  dei  boristi  romani  abbia  mai  dij^into  quadri  esclusivamente 
di  fiori  e  frutta,  o  si  sia  contentato  di  metterli  attorno  alle  decorazioni  del  cavalier  D’Arpino 
e  alle  proprie  scenette  di  genere.  E  se  dai  testi  nessuna  risposta  precisa  ci  vien  data,  affer¬ 
mativamente  risponde  un  quadretto  dell’Ambrosiana,  che  è  stato  trascurato  dagli  studiosi 
del  Caravaggio.  Esso  si  trova  citato  con  l’attribuzione  al  maestro  nell’elenco  redatto  nel  1618, 


‘  II  Kai.lab  (()|).  cit.,  |)ag.  2<So)  ritiene  possibile 
rideiuifìcazi(.)ne  di  <|uesto  (juadro  con  il  suonatore  citato 
dal  Hagli(jne.  .Se  non  che,  anche  a  parte  la  ([uestione 
che  Io  strumento  nel  quadro  non  è  il  lauto,  ci<jè  il  flauto, 
basta  ricordare  I’identiflcazione  indubbia  da  noi  fatta 
col  cenno  del  Bellori,  e  il  fatto  che  Io  stesso  Bellori 


ricorda  in  altro  passo  (piella  carafl'a  descritta  dal  Ba¬ 
glione  per  rendere  assai  im]jro))al)ile  l’ipotesi  de!  Kallab. 
Ber  ammetterla  occorrerebbe  che  non  solo  il  Baglione 
avesse  sbagliato  di  strumento,  ma  che  il  Bellori  avesse 
fatto  due  cjuadri  di  uno. 
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anno  della  donazione  della  raccolta  fatta  dal  cardinale  Federico  Borromeo  alla  Biblioteca 
Ambrosiana:’  e  l’antichità  dell’attribuzione  è  arra  della  sua  attendibilità. 

Ma  non  c’è  bisogno  di  quella,  poiché  il  semplice  confronto  della  canestra  del  quadretto 
ambrosiano  con  quelUi  della  Cena  in  Emmaus  della  National  Gallery  dimostra  non  solo  lo 
stesso  spirito  nella  disposizione  degli  oggetti,  ma  anche  tale  identità  di  canestra,  di  fattura, 
persino  delle  foglie  esorbitanti  dalle  frutta,  che  non  può  lasciar  dubbi  sulla  comunanza  della 
mano,  anzi  può  permettere  di  pensare  che  il  quadretto  ambrosiano  sia  stato  il  modello  stu¬ 
diato  direttamente  dal  vero  e  ripetuto  più  tardi  nel  quadro  sacro. 

La  noncuranza  da  parte  degli  studiosi  in  cui  è  rimasto  il  quadretto  ambrosiano  dipende 


Michelangelo  da  Caravaggio  :  Cena  in  Emmaus.  Londra,  National  Gallery. 


dal  fatto  che  il  colore  si  è  molto  ritirato.  Ma  pur  tenendo  presente  questo  stato  di  conser¬ 
vazione,  credo  convenga  ammettere  una  maggiore  aridità  e  secchezza  nello  studio  dal  vero, 
che  non  nella  Cena.  E  a  questo  punto  convien  ricordare  che  il  Baglione,  che  pur  altre  volte 
si  lascia  entusiasmare  per  i  fiori  del  Caravaggio,  nota  che  il  primo  quadro  che  fece  a  Roma 
fu  «un  Bacco  con  alcuni  grappoli  d’uve  diverse,  con  gran  diligenza  fatte;  ma  di  maniera 
un  poco  secca  Ora,  se  si  osserva  che  il  quadro  della  National  Gallery  fu  eseguito  dall’ar¬ 
tista  nella  sua  piena  maturità,  non  prima  del  1Ò05,  poiché  fu  eseguito  per  il  cardinale  Bor¬ 
ghese  :  è  facile  di  spiegare  la  diversità  delle  due  trattazioni  col  riportare  il  quadretto  ambro¬ 
siano  al  tempo  dei  primi  studii  fatti  a  Roma,  quando  il  fare  del  pittore  era  appunto  «  un 
poco  secco  ». 

La  novità  consiste  nel  trovare  interesse  per  un  semplice  canestro  posto  nel  basso  di 


’  Guida  sommaria  per  il  visitatore  della  Biblioteca 
Aììibrosiana  e  delle  Collezioni  annesse,  IMilano,  1907, 
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^  Baglione,  op.  cit.,  pag.  136. 
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un  fondo  grig-'io  avana  unito.  Non  un  tono  forte.  Tutta  la  ricerca  è  nel  riprodurre  la  qualità 
degdi  oggetti.  Il  canestro  è  di  veri  giunchi  ;  la  buccia  della  pera,  grossa  e  soda  ;  tenero, 
luminoso  e  trasparente  ogni  chicco  d’uva. 

Cosi,  in  una  piccola  tela,  il  Merisi,  giovane,  g-uardava  alla  natura.  E  se,  dopo,  dovette 
moltiplicare  per  vivere  le  sue  scene  di  genere  e  le  grandi  pale;  ancora,  quand’egli  fece  il 
quadretto  ambrosiano,  lavorava  per  sè,  libero  l’animo  da  ogni  desiderio  di  piacere,  da  ogmi 
piccante  stravag'anza. 

E  non  si  può  a  meno  di  pensare  che,  mentre  tutti  i  maestri  d’allora,  grandi  e  piccoli, 
s’affaticavano  a  coprir  pareti  di  figaire  sopra  figure,  soltanto  lui,  il  misero  ignoto  ragazzo 
lombardo,  dava  a  sè  stesso  i  modelli  ])er  il  momento  della  gloria,  la  copia  cioè  di  poche  frutta 
itt  un  comune  canestro. 


*  * 

Per  la  conoscenza  della  tempestosa  vita  del  Caravaggio  negli  ultimi  anni  della  sua 
dimora  a  Roma  sono  preziosi  alcuni  documenti  non  mai  pubblicati,  ma  trovati  e  riassunti 
ila  Adolfo  Venturi  sin  dal  1882.'  Non  li  ricordano  nè  il  Kallab,  nè  il  Sacca,  nè  il  Eornoni.  Di 
qui  l’opportunità  di  pubblicarli,  aggiungendone  uno  non  indicato,  e  di  esaminarli  minutamente. 

Il  jMancini,  il  Paglione  e  il  Bellori  danno  brevi  notizie  sul  periodo  che  intercede  fra 

10  scoppiare  della  fama  del  Caravaggio,  tempo  che  si  può  fissare  intorno  l’anno  1600,  e 
l’omicidio  che  obbligò  il  pittore  a  esulare  per  sempre  da  Roma  ncU’anno  1606. 

Infatti  dopo  aver  numerato  alcuni  quadri  eseguiti  dal  JMerisi,  il  Mancini  ricorda  sempli¬ 
cemente  ch’egli  «  corse  pericolo  ili  vita,  che  per  salvarsi,  aiutato  da  Onorio  Bongo,  ammazzò 
rinimico,  fu  necessitato  fuggirsi  da  Roma  e  di  primo  salto  fu  in  Zagarolo  ». 

Il  Baglione,  che  pur  aveva  preso  parte  personalmente  ai  processi  contro  il  Caravaggio, 
tace  di  tutto,  e  si  limita  a  ricordare  che  ■•<  per  certa  differenza  di  giuoco  di  palla  a  corda  »  ^ 
egli  sfidò  e  uccise  Ranuccio  Tommasoni,  dopo  di  che  fuggì  a  Palestrina,  poi  a  Napoli. 

11  Bellori  è  anche  più  breve  e  accenna  all’omicidio  di  un  giovane  in  rissa,  per  ragion 
di  giuoco  di  palla  a  corda,  e  alla  conseguente  fuga  a  Zagarolo. 

Dopo  i  quali  accenni,  tutti  e  tre  i  biografi  si  accordano  nel  noto  racconto  del  viaggio 
a  ùlcdta  e  dei  seguenti  onori  e  persecuzioni. 

A  colmare  la  deficienza  dei  biografi,  venne  la  pubblicazione  dei  documenti  dell’Archivio 
romano  fatta  dal  Bertolotti  nel  1881.  Essi  ci  mostrano  il  Caravaggio  di  continuo  alle  prese  con 
la  giustizia  ;  i  documenti  dell’ Archivio  di  Modena  servono  di  completamento.  Essi  consistono 
in  lettere  inviate  al  Duca  di  Modena  da  Roma,  per  informarlo  delle  vicende  che  continua- 
mente  impedirono  di  ottenere  dal  Caravaggio  un  quadro  che  il  Duca  desiderava. 

Il  Bertolotti’  pubblica  la  denunzia  del  29  luglio  1605  fatta  dal  notaio  Mariano  Pasqua- 
lone  contro  il  Caravaggio  per  una  ferita  ricevuta  alla  testa  in  causa  di  donne.  E  l’oratore 
estense  avverte  il  6  agosto  successivo  che  il  Caravaggio  è  contumace  e  fuggito  a  Genova  ; 
e  il  17  agosto  conferma  la  notizia.  Ma  dopo  poco,  il  pittore  era  ritornato  a  Roma,  poiché  firmò 

11  26  dello  stesso  mese  una  ritrattazione  delle  accuse  e  una  domanda  di  perdono  verso  il 
ferito.  La  dimora  a  Genova  fu  dunque  breve,  minore  di  un  mese.  Perciò  non  si  può  dedurre 
da  essa  la  diffusione  dell’arte  caravaggesca  a  Genova  ;  sebbene  un  contributo  può  sempre 
averlo  portato  la  presenza  anche  fugace  del  maestro  in  persona.  Due  giorni  prima  della 
ritrattazione,  saputo  del  ritorno  a  Roma  del  pittore,  l’oratore  estense  s’era  rivolto  al  cardi¬ 
nale  Del  Monte,  che  dunque  proteggeva  ancora  il  pittore,  per  ottenere  di  stringerlo  a  com¬ 
piere  il  quadro  promesso  al  Duca  di  Modena.  Ma  egli  nutre  poche  speranze  data  l’instabi- 
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lità  e  la  stravaganza  del  pittore,  che  ha  rifiutato  al  principe  Doria  seimila  scudi  per  la  deco¬ 
razione  d’una  loggia.  Dopo  la  fuga  a  Genova,  ebbe  il  Caravaggio  un  periodo  di  relativa 
quiete;  e  proprio  lui  che  aveva  rifiutato  i  seimila  scudi  del  principe  Doria,  ne  chiede  all’ora¬ 
tore  estense  dodici  il  12  ottobre  1605,  e  venti  il  16  novembre  successivo,  promettendo  di 
portare  compiuto  il  quadro  entro  una  settimana.  Gli  scudi  vengono  sborsati  ;  ma  del  quadro 
non  si  ode  parlare. 

La  sera  del  29  maggio  1606  ebbe  luogo  l’omicidio.  Ne  danno  due  giorni  dopo,  contem¬ 
poraneamente,  l’annunzio  al  Duca  di  Modena  l’oratore  estense  e  certo  Pellegrino  Bertacchi. 
Questi  anzi  precisa  che  la  rissa  ebbe  luogo,  durante  il  gioco  della  racchetta,  ma  non  per 
questione  di  gioco  come  i  tre  biografi  concordemente  riportano,  bensì  «  per  giudizio  dato 
sopra  un  fatto  verso  l’ambasciatore  del  Gran  Duca».  11  Caravaggio  era  accompagnalo  dal 
capitano  Antonio  Bolognese,  e  ambedue  affrontarono  Ranuccio  da  Terni,  cioè  Ranuccio 
Tomassoni.  Questi  e  il  capitano  furono  morti  ;  e  il  Caravaggio  «  su  la  testa  mortalmente 
ferito  ». 

E  il  notaio  de’  Malefizi  che  voleva  sapere  chi  l’aveva  ferito,  s’ebbe  per  risposta;  «  io 
me  sono  ferito  da  me  con  la  mia  spada  che  so  cascato  per  queste  strade  et  non  so  dove 
se  sia  stato  nè  c’è  stato  nessuno».  Tale  risposta  pubblicata  dal  Bertolotli  ‘  come  mancante 
di  data,  è  dunque  databile  nel  30  maggio  1606.  E  il  giorno  successivo,  quando  si  diffuse  la 
notizia  dell’omicidio,  come  scrive  l’oratore  estense,  il  Caravaggio  era  già  fuori  di  Roma,  si 
diceva  diretto  a  Firenze,  «  et  forse  anco  verrà  a  Modona  ». 

Dalla  lettera  del  Bertacchi  risulta  inoltre  che  Onorio  Bonghi,  indicato  dal  Mancini  come 
aiutante  del  Caravaggio  nell’omicidio,  diceva  forse  il  vero  quando  anni  dopo  redasse  un 
memoriale  per  assicurare  di  non  aver  preso  parte  all’omicidio  del  Tomassoni,  ma  di  avervi 
soltanto  presenziato  come  spettatore.^  Chi  aveva  aiutato  il  Caravaggio  era  dunque  non  il 
T.onghi,  ma  quell’Antonio  Bolognese,  ch’era  rimasto  morto. 

Il  15  luglio  1606  l’oratore  estense  conosceva  il  nascondiglio,  e  continuava  a  far  pre¬ 
mure  per  ottenere  il  quadro.  E  il  23  settembre  1606  indica  il  nascondiglio  in  Pagliano  (non 
dunque  Zagarolo  del  Mancini  e  del  Bellori,  nè  Palestrina  del  Baglione?):  allora  il  Caravaggio 
attendeva  «di  dover  esser  presto  rimesso»  a  Roma.  Il  26  maggio  1607  si  sperava  ancora 
di  ottenere  la  grazia  perchè  !’«  homicidio  fu  casuale  et  restò  anch’egli  malamente  ferito  ». 
E  l’oratore  estense  non  riceveva  risposta  alle  sue  sollecitazioni  per  riavere  almeno  i  suoi 
trentadue  scudi.  Si  trattava  la  pace  ancora  il  20  agosto  1607  ;  ma  già  l’oratore  aveva  allora 
perduta  la  speranza  di  ricuperare  i  quattrini  anticipati. 

Qui  il  carteggio  tace;  ma  anche  quest’ultima  data  è  importante.  Non  prima  di  quel 
tempo  dunque  il  Caravaggio  s’allontanò  per  sempre  dai  dintorni  di  Roma. 

(Continua).  LtONELLO  VENTURI. 
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A  lavorazione  dell’alabastro  candi¬ 
do,  diftiiso  s|iecialinente  in  grande 
abbondanza  ed  in  ottima  cjualità 
fra  i  tufi  e  le  crete  del  X’olterrano, 
apjrare  ignorata  completamente 
durante  tutta  l'arte  medievale  e 
gran  jrarte  della  moderna  :  sembra 
che  con  la  fine  di  quelli  artefici  etruschi  che  lavorarono 
mirabilmente  le  urne  di  alabastro  animandole  di  hgure 
talora  squisite  per  ellenica  |rerfezione  ed  alluminandole 
di  colori  \’ivaci  e  d'oro,  si  fosse  iierduta  la  buona  se¬ 
menza  ;  il  docile  materiale  scultorio  con  le  sue  tras|ra- 
renze  morbide  e  con  la  sua  grana  ]rastosa  attese  invano 
l’artefice  che  ne  traesse  forme  nuove  o  continuasse  l'an¬ 
tica  tradizione.  Oggi  la  lavorazione  dell'alabastro  ha 
perso  ogni  carattere  originale  e  si  presta  purtiajjrpo  a 
s]iargere  per  il  mondo,  specialmente  oltre  gii  oceani, 
sotto  il  nome  di  arte  italiana,  una  ])leiade  orribile  di 
copie  o  di  imitazioni  tratte  da  statue  o  da  rilievi  dell’an- 
tichità  :  lo  stesso  alabastro,  ritenuto  dagli  higizi  e  dagli 
Etruschi  come  materiale  nobilissimo  per  la  scultura 
ornamentale,  è  decaduto  al  punto  da  doverlo  gabel¬ 
lare,  per  spacciarlo,  come  marmo  di  Carrara.  ‘ 

La  tradizi(jne,  smarritasi  così  in  Italia,  fu  ripresa  e 
continuata  —  come  vedremo  —  in  luoghi  molto  lon¬ 
tani  da  noi  e  con  un’arte  irer  carattere  diversissima 
dalla  nostra.  In  Italia  ])erò  durante  tutto  il  xv  secoh.) 
si  devono  esser  diffusi,  ipiasi  |)er  un  ca]rriccio  della 
moda,  numerosi  lavori  d’alabastro  facilmente  traspor- 
talrili  e  venuti,  ])robabilmente  i)er  le  vie  commerciali 
ili  quell’età  attivissime,  dai  paesi  del  settentrione. 

Erano  questi  lavori  d’una  produzione  certamente 
industriale  a  giudicare  specialmente  dalle  forme  sempre 
ripetute  in  maniera  più  o  meno  grossolana  secondo 
modelli  iconografici  stabiliti  e  secondo  un  unico  tipo 
tli  scultura.  Appunto  su  (.piattro  di  (pieste  opere  de¬ 
corative,  sparse  in  città  fra  di  loro  lontane,  m’avvenne 

‘  Per  maggiori  notizie  sull’antica  lavorazione  deli’alabastro  si 
veda:  Paulys,  Reaì-Kiicyclop'ddie  der  Classichen  Aìtertuniswis- 
senscha/t.  Stuttgart,  1894,  voi.  I,  v.  Alabast?  iles  e  Alabastron  \ 
Rlü.mner,  Technologie  nnd  terminologie  der  Gewerbe  nnd  h'nnste, 
l.eipsig,  Tenhner,  1894,  voi.  Ili,  pag.  60  e  seg. 


di  fermare  l’attenzione  ed  ho  creduto  utile  di  illu¬ 
strarle  e  di  porle  a  raffronto  con  altre  ojiere  di  simile 
natura  poiché  da  nessuno  furono  illustrate  jirima  d’ora 
e  poiché  dallo  studio  di  infltienze  o  di  scandii  che  con 
l’arte  nostra  ebbero  le  arti  straniere  viene  sempre  me¬ 
glio  illumimita  l’evoluzione  di  tpiesta  arte  e  vengon 
poste  in  evidenza  le  tendenze  del  gusto  d ’allora. 

.Semiira  strano  infatti  che  in  pieno  Ouattrocento  — 
come  sarà  facile  dimostrare  più  oltre  —  mentre  da  noi 
rinasceva  l’arte  in  forme  che  traevano  dalla  classicità 
e  dal  vero  la  loro  prima  ispirazione,  si  diffondessero 
sculture  come  ipielle  che  vado  illustrando,  le  ciiiali, 
rispetto  alle  tendenze  del  Rinascimento,  rappresenta¬ 
vano  un  ritorno  all’antico  nelle  manifestazioni  più  ar¬ 
caistiche  di  un  gotico  stilizzato  e  stecchito  che  in 
Italia  si  era  abbandonato  da  un  pezzo. 

Cominciando  infatti  dall ’esaminare  la  più  frammen¬ 
taria  delle  opere  da  cimsiderare,  cioè  i  quattro  fram¬ 
menti  di  polittico  esistenti  nel  vestibolo  del  primo 
]iiano  del  Museo  di  Palazzo  Bianco  a  (Genova  (fig.  i) 
noi  troviamo  che  in  essa  le  forme  sono  grossolane, 
dure  e  quasi  irrigidite,  derivate  direttamente  dall’ico¬ 
nografìa  e  dall’arte  gotica  di  cui  esse  serbano  nume¬ 
rosi  caratteri. 

Parte  centrale  del  polittico,  di  cui  i  frammenti  delle 
quattro  tavolette  d’alabastro  scol]4Ìto  formavano  le  pale, 
era  certamente  (luelia  in  cui  è  raffigurata  la  Trinità. 
.Sopra  al  Cristo  crocefisso  é  l’Eterno  con  le  mani  aperte 
in  atto  di  benedire  e  d’adorare,  e  forse  fra  l’ima  e 
l’altra  figura  o  sopra  alla  corona  del  Padre  stava  la 
simbolica  colomba  a  compiere  la  figurazione  dello  Spi¬ 
rito  celeste  in  tre  persone  divine.  Intorno  al  Cristo  ed 
ai  ])iedi  della  croce  stanno  angeli  con  rozzi  calici  a 
raccogliere  il  sangue  ed  in  alto  sopra  due  strane  men- 
solette  uscenti  dal  fondo  sono  altri  due  angeli  che 
coi  turiboli  oscillanti  incensano  il  gruppo  della  divinità. 

Certo  ai  lati  di  questa  pala  centrale  più  alta  delle 
altre  stavano  le  due  pale  minori  gremite  di  personaggi 
e  la  stessa  dis]3osizione  e  la  qualità  dei  rappresentati 
dimostra  come  esse  dovettero  avere  jrresso  al  gruppo 
divino  un  significato  allegorico  e  simbolico.  A  destra 
stavano  infatti,  come  lo  dimostra  la  direzione  delle 
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teste,  i  persunasJ’S’i  in  abiti  sacerdotali.  A  sinistra  s^lialtri: 
a  sijj-niticare  kü  imi  la  chiesa  cattolica,  ì;Iì  altri  la  sina- 
,4o,y;a  ;  i  primi  il  nuovo,  i  secondi  il  vecchio  testamento. 

La  chiesa  cattolica  era  così  raiipresentata  secondo 
la  doi)|)ia  sua  potestà  temporale  e  spirituale:  il  po¬ 
tere  ci\ile  e  sacerdotale  era  nel  i>Tan  corpo  della 
Chiesa,  secondo  le  idee  confermate  da  iìonifacio  \'tll, 
ma  la  s|)ada  doveva  esser  sem|)re  S(jttoposta  al  pa¬ 
storale.  Per  (]uest<.)  noi  \ediamo  schierati  in  alto  un 
papa,  un  arcivescovo,  un  cardinale,  yn  \-escovo  ed 
un  abate  mitrato,  mentre  \'ediamu  nella  fila  inferiore 
un  re,  che  torse  è  Clodo\'eo,  un  imperatore,  che  per 
il  ,y,lobo  crociato  e  l’alabarda  può  essere  identificato 
con  Carlomagno  ed  un  diacono  cui  lo  scultore  ha  vo¬ 
luto  dare  una  più  indixiduata  personalità  facendolo 
in  efh”ie  di  .Santo  Stefano  con  le  tre  pietre  nella  tlestra 
ed  il  libro  nella  sinistra. 

La  sinago.t^a  è  rap])resentata  invece  dai  patriarchi 
e  dai  profeti  di  cui  tre  soli  sono  riconoscibili  nello 
stato  in  cui  la  tavoletta  è  pervenuta  a  noi  :  il  primo 
a  sinistra  è  Ksdra  col  volume  della  les^^e  che  egli  ri¬ 
trovo,  il  secondo  è  Mosè  con  le  tavole,  la  lunga  barba 
e  lo  scettro,  il  terzo  è  Abramo  con  la  spada  onde 
dove\a  uccidere  il  tiglio  per  |)rova  di  santa  obbe¬ 
dienza.  Diceva  infatti  il  Te  Deiiui  a  cui  manifesta¬ 
mente  la  figurazione  è  ispirata:  te  per  orheui  ferrainin 
saneta  eonfitetiir  Eeeìesia;  e  come  si  jioteva  con  mag¬ 
giore  evidenza  interpretare  c]uesto  versetto  fondamen¬ 
tale  della  ci.mfessione  cristiana  se  min  raggruppando 
intorno  alla  divinità  tutti  gli  uomini  insigni  che  ne 
proclamarono  il  verlto  e  ne  seguirono  le  dottrine? 

Xè  certamente  a  cpieste  tre  parti  si  limita\  a  il  po¬ 
littico  che  si  conserva  frammentario  nel  Museo  di  (le- 
no\'a  :  a  ipiesta  iconografìa  insolita  fra  mai,  jiresso  cui 
l'arte  \'olentieri  rifuggiva  da  astrazioni  simlioliche  che 
richiedes.sero  specialmente  una  certa  coltura,  anche 
rudimentale,  di  teologia,  si  aggiungeva  una  più  co¬ 
mune  figurazicane  della  Adergine  accogliente  sott<a  il 
manto  e  pnateggente  cian  misericordia  i  smai  fedeli 
cristiani.  Fi  probabilmente  dall ’altra  parte  del  |)olitticoin 
una  ta\’(aletta  identica  per  dimensicani  a  quest’ultima, 
era  un  altna  santo  protettcare,  forse  .San  Giovanni  Ifattista. 

Xon  m’indugerò,  una  volta  sjaiegata  l’iconografia 
di  (piesti  frammenti  del  Musei)  di  (ìenova,  ad  analiz¬ 
zarne  Io  stile  e  la  grossolanità  della  fattura  che  meglio 
appariranno  da  un  confronto  con  gli  altri  rilievi  con¬ 
servati  altroN'e  in  modo  migliore  :  basti  |ier  (ara  d’aver 
l'onstatato  come  le  forme  e  le  imagini  siano  insolite 
all’arte  nostra  ed  abbiano  una  impronta  decisamente 
nordica  che  la  distingue  da  ogni  altra  ra|apresetan- 
zione  destinata  come  t|uesta  a  figurar  sugli  altari  delle 
chiese  italiane.' 

'  Le  iscrizioni  sono  le  seguenti  :  nella  /  ù'iaVnz/ü));’ sojira  la  figura 
della_^\'ergiiie  :  Magìuficat  anima  mea^Duminnm  e  sopra  ([uella  di 
Santa  Elisabetta:  Benedicta  in  in  miiìierihus:  \\G.\Wlnnnnciazioiie: 
Ave  gratia  piena  —  Ecce  ancilla  Domini  —  Fiat  milii. 


Presso  a  Pisa,  nella  chiesetta,  niotlernaniente  ri¬ 
fatta,  di  San  lìenedetto  a  Settinnj  esiste  un’altra  serie 
di  ta\-olette  d’alabastro  scolpite  con  molto  maggiore 
finezza  e  tpiasi  perfettamente  conservate.  Il  polittico 
di  cui  esse  dovevano  far  jìarte,  ]roichè  ora  esse  sono 
murate  sotto  la  mensa  dell’altare  a  far  da  paliotlo, 
raffigurava  la  glorificazione  della  X’ergine  ed  i  fatti 
della  sua  vita.  Le  ttivolette  dovevano  essere  disposte 
nella  cornice  originale  presso  a  poco  come  son  disposte 
ora  sotto  l'altare,  sabo  che  ai  lati  della  scena  princi- 
|)ale  entro  edicolette  minori,  come  vedremo  in  seguito, 
dovevano  esser  collocate  le  ipiattro  statuette  degli 
Evangelisti  che  sono  ora  murate  al  sommo  dell'altar 
maggiitre  nella  chiesa  medesima  (fig.  2).' 

Xella  scena  princijìale,  la  maggiore  anche  per  di¬ 
mensioni,  è  raffigurata  la  \’ergine  in  Gloria:  in  alto 
la  'frinità  ha  ciui  una  figurazione  diversa  da  quella 
delle  tavolette  ili  Genova  :  le  tre  i)er.sone  divine  non 
hanno  forma  distinta  ma  fra  esse  si  riconosce  il  Cristo 
dalla  croce  che  regge  e  l’Fiterno  Padre  dal  ]:)osto  al 
centri.)  che  occupa.  La  \’ergine,  nobile  figura  benedi¬ 
cente  ed  adorante,  sta  nel  mezzo  della  rapjjresenta- 
zione  .s(.)rretta  nei  cieli  ila  un  angelo  in  forma  di  pic¬ 
cola  cariatide;  intorno  gli  angeli  con  rozzi  strumenti 
fanno  musica  e  cantano;  ai  piedi  due  santi,  .San  F'ran- 
cesco  e  San  l'ommaso,  ricevente  la  cintola,  imidorano 
la  benedizione  divina. 

Nelle  altre  tavolette  sono  laqipresentate  scene  della 
vita  di  Maria  :  a  destra  la  Natività  e  la  Circoncisione, 
a  sinistra  la  X’isitazione  e  l ’Annunciazione,  ed  in  es.se 
sono  notevoli  alcuni  gesti  ad  alcune  rappresentazioni 
insolite  alla  iconografia  nostrana.  Nella  Visitazione  — 
ad  esempio  —  le  due  Donne  portano  ognuna  le  lunghe 
mani  a  mestola,  caratteristiche  di  ipiesto  genere  di 
sculture,  sul  ventre  incinto  dell’altra  come  a  bene¬ 
dire  reciitrocamente  alla  jìrole  che  nascerà;  nell’An¬ 
nunciazione  l’angelico  messaggero  parte  dalla  bocca 
dell’Eterno  che  regge  il  globo  nella  sinistra  ed  alza 
la  destra  in  atto  di  benedire,  e  si  deve  notare  che 
tanto  questo  iiuanto  l’Arcangelo  (ìabriele  hanno  in 
mano  un  bastone  crociato,  strana  trasformazione  del 
bastone  degli  araldi  usato  nella  classica  antichità;  in¬ 
torno  gira  un  cartello  con  le  parole  della  salutazione 
e  con  la  ris])osta  :  fiat  niihi. 

Nella  Natività  poi  una  |ùa  donna  assiste  ed  adora, 
.San  Giuseppe  porta  una  lanterna  e  sulla  culla  a  forma 
di  mandorla  alitano  due  strane  ligure  di  bestie  molto 
rozzamente  ritratte,  il  bue  l’asinelio.  Nella  Circonci¬ 
sione  infine,  oltre  al  chierico,  cimine  donne  assistono 
devotamente  mentre  .San  (jinse])pe,  semi^re  timido  e 
])iù  ])iccol()  della  sua  sposa  tlivina,  reca  in  mano  il 
canestro  con  le  offerte  sacre. 

‘  Le  tavolette  hanno  le  dimensioni  di  m.  o.28X°-46|  '  baldac¬ 
chini  di  m.  0.28  X '■'•17  :  le  tavolette  coi  santi  misuranom.o  i5Xo-46, 
la  tavoletta  centrale  ni.  0.28X0-60;  le  quattro  statuette  hanno  una 
altezza  approssimativa  di  cm.  32. 


Le  storie  della’  Passione.  Ferrara,  Civico  Museo  di  Arclieolo^ia. 
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Le  tavolette  di  San  l^enedetto  |)resentan<)  tracce 
dell’antica  policromia  onde  erano  adorne:  sotto  gli 
intagli  dei  baldacchini  è  ima  tinta  rossa  con  (lualcbe 
traccia  d’azzurrtì  e  gli  intagli  stessi  sono  ravvivati  di 
verde  e  di  rosso  ;  le  barbe  ed  i  capelli  sono  tutti  do¬ 
rati,  le  ali  degli  angeli  tutte  rosse,  i  fondi  verdi  scuri 
nelle  prime  tre  scene  a  sinistra,  d’oro  nella  Natività, 
azzurri  nelle  altre  due;  San  Ciiovanni  ha  il  manto  fo¬ 
derato  d’oltremare  con  tracce  di  fiori  rossi  e  d’oro, 
mentre  cpiello  di  .Sant'Andrea  è  foderato  di  rosso  con 
tracce  di  dorature  ;  nella  tavoletta  centrale  le  figure 
delle  Trinità  hanno  aureole  e  panni  tinti  di  rosso  e 
d’azzurro,  le  corone  sono  tutte  dorate  e  il  manto  della 
Wrgine  è  foderato  di  azzurro  ;  manti  d’oro  hanno  gli 
assistenti  alla  Circoncisione,  manto  con  fodera  car- 
minia,  come  la  mitra,  ha  il  sacerdote,  vicino  all’altare 
di  fìnto  granito  ;  la  decorazione  policroma  dovette  es¬ 
sere  insomma  d’una  piacex'olissima  \'ivacità  (.piale  si 
]niò  appena  imaginare  dalle  tracce  esigue  che  ne  re¬ 
stano  ancora. 

Un  terzo  polittico  dello  stesso  stile  di  tpielli  che 
abbiamo  (.ira  esaminato  è  quello  conservato  nel  Civico 
Museo  di  Archeologia  al  Palazzo  di  Schifanoia  in  Fer¬ 
rara.  ‘  Esso  si  compone  di  sette  tavolette  di  cui  son 
dispersi  i  baldacchini  ad  intaglio  che  abbiamo  visto 
nel  polittico  di  San  Benedetto  a  .Settimo  :  queste  ta- 
\'()lette,  tutte  uguali,  fra  loro,  misurano  ciascuna  cen¬ 
timetri  40  X  22,  salvo  la  centrale  che  ha  invece  le 
dimensioni  di  72X25  centimetri  (fig.  3). 

In  questo  polittico  noi  troviamo  anche  più  accen¬ 
tuati  i  caratteri  di  rigidezza  e  di  stilizzaziime  delle 
figure  :  le  scene  delle  Passione  di  Cristo  sono  rappre¬ 
sentate  con  grande  ingenuità  e  le  [tersone  sono  di¬ 
stribuite  con  una  scienza  infantile  della  [trositettiva. 
Nella  prima  tavoletta  a  sinistra  è  il  bacio  di  Giuda  e 
i  S(jldati  son  già  pronti  ad  afferrare  Gesù  :  tutti  in¬ 
torno  si  affollano  con  armi  e  con  gli  arnesi  della  tortura 
mentre  uno  di  loro  è  ancora  a  terra  da  quando  Cìesù 
per  la  prima  volta  si  era  rivelato  incutendo  terrore.  ^ 

Nella  sec(tnda  scena  il  Nazaremj  è  legatcj  alla  co¬ 
lonna,  una  lunga  ed  esile  colonna  che  egli  sembra 
sollevare  e  recar  sulle  braccia:  i  llagellatori  vibramj  scu¬ 
disciate  sullo  scarno  corp(t  dalle  gambe  stecchite.  Nella 
terza  Cristo  porta  la  croce  al  Calvario  e  dietro  di  luì 
i  soldati  hanno  gli  strumenti  della  Passione;  mentre 


‘  Debbo  ringraziare  molto  dell'aiuto  portato  a  queste  mie  ri¬ 
cerche  il  Direttore  generale  per  le  antichità  e  belle  arti,  commen- 
dator  Corrado  Ricci,  che  volle  provvedermi  alcune  ottime  foto¬ 
grafie  :  li  Direttore  della  Rritish  School  of  Rome,  Dr.  Ashby,  che 
molto  gentilmente  mise  a  mia  disposizione  la  ricca  biblioteca  del 
suo  istituto  e  mi  provvide  alcune  riproduzioni  ;  il  dott.  Rivani  con¬ 
servatore  del  Civico  Museo  di  Ferrara,  il  dott.  Antonio  Filangieri 
di  Candida  della  R.  Soprintendenza  di  monumenti  in  NapoU  e  il 
prof.  Giovanni  D’Achiardi,  della  R.  Università  di  Pisa,  che  mi  for¬ 
nirono  interessanti  notizie. 

^  R0HAUI.T  De  P'i-EURY  Cu.,  Mémoires  sui  Ics  insti  uuieuts  de 
la  Passion,  Paris,  M  DCCC  LXX,  pag.  16. 


nella  quarta,  la  centrale  e  [tiù  grande  di  tutte.  Cristo 
è  crtjcifisso  fra  i  ladroni.  Maria  sviene  sorretta  dalle 
pie  donne,  il  soldato  che  trafigge  il  costato,  Longino, 
si  [xrrta  la  mano  all’occhio  di  sùbittj  accecato  [ter  tuia 
goccia  tli  sangue,  ed  un  personaggio  in  veste  di  guer¬ 
riero  cinto  il  ca|)o  di  corona,  addita  la  croce  solle¬ 
vando  in  alto  la  destra.  ‘  Nelle  altre  tre  tavolette  som.) 
la  Dejtosizione,  il  Seirpellimento  e  la  Resurrezione  di 
Cristo. 

Anche  in  questo  polittico  le  tracce  di  [lolicromia 
sono  evidenti  nelle  chiome  d’oro  di  Gesù  e  delle  [rie 
donne  assistenti.  11  fondo  delle  sette  tavolette  è  dorato 
nella  parte  superiore,  verde  nella  inferiore  a  raffigu¬ 
rare  il  paesaggio  ;  i  volti  degli  scherani  e  dei  dan¬ 
nati  alla  destra  della  tavoletta  centrale  sono  tutti  neri. 
La  grande  figura  del  centurione  nella  ])ala  della  Cro¬ 
cifissione  ha  l’amplissimo  manto  tutto  pur|)ureo  eco- 
lori  di  porirora,  di  verde  e  d’oro  sono  sparsi  dovunque 
in  ([ueste  ingenue  ra[)[)resentazioni  dove  i  pers(jnaggi 
si  aft'ollano,  dove  i  sentimenti  sono  espressi  con  grande 
sforz(j  nei  volti  dagli  occhi  dilatati,  dai  nasi  diritti  e 
grandi,  dalle  barbe  aguzze  od  avvoltate  in  chioccio- 
lette  ed  in  ricci. 

Come  [rotevano  cpieste  tavolette  esser  disposte  e 
pre.sentpte  sugli  altari?  A  Genova  infisse  su  legno 
entro  una  rozza  cornice,  a  .San  Benedetto  incastrate 
nel  paliotto  dell’altare,  a  P^errara  riunite  con  una  rozza 
cornice  barocca,  esse  non  ci  darebbero  certamente 
un’idea  del  come  potevano  originariamente  essere  di¬ 
sposte  e  connes.se  .se  un  polittico  mirabilmente  conser¬ 
vato  —  esistente  fino  a  poco  tempo  fà  nei  magazzini 
del  Museo  di  Napoli  ed  ora  esposto  per  cura  di  Cor¬ 
rado  Ricci  nella  sala  degli  avori  e  delle  placchette 
annessa  alla  Pinacoteca  na|roletana  —  non  ci  desse 
una  perfetta  idea  di  tali  [polittici  come  dovevano  es¬ 
sere  nel  loro  as]>etto  originale. 

In  una  cornice  di  legno  scinaj  (fig.  4),  nella  cui 
[tarte  superiore  corre  un  fregio  a  tralci  intagliati  e  do¬ 
rati  e  nella  cui  base  sono  semplici  ornati  eseguiti  in 
una  s[tecie  di  pastiglia  aneli ’essa  dorata,  stanno  i  sette 
sconciarti  con  le  scene  della  Passione  di  Cristo,  ana¬ 
loghe  per  molti  punti  a  ([nelle  del  polittico  di  Ferrara, 
(àgili  tavoletta  è  sormontata  da  un  lieve  baldacchino 
ad  intagli  gotici  esilissimi,  cosi  come  abbiamo  visto  nel 
paliotto  di  .San  Benedetto  ed  ai  lati  della  tavola  centrale 
stanno  le  statuette  dei  quattro  evangelisti  entro  edi- 
colette  —  [ler  la  massima  [larte  ora  distrutte  —  con 
ai  [liecii  i  simboli  respettivi  e  con  in  mano  un  lungo 
rottilo  con  parole  tratte  dagli  evangeli.^ 


'  (Juesta  è  ima  probabile  interpretazione  del  versetto:  «Videiis 
autem  centurio,  qui  ex  adverse  stabat,  quia  sic  damans  expirasset, 
aiL  :  Vere  hic  homo  Filius  Dei  erat».  (S.  Marco,  XV,  39). 

^  Le  dimensioni  totali  della  cornice  sono:  lunghezza  totale 
m.  3.08;  lunghezza  fli  ogni  sportello  m.  0.75;  altezza  della  parte 
centrale  m.  1.65;  altezza  degli  sportelli  m.  1.06.  Le  dimensioni  delle 
tavolette  sono:  tavoletta  centrale  m.  i.o7X®44‘  tavolette  laterali 
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Le  storie,  sah'o  la  seconda  a  sinistra  rappresentante 
Cristo  dinanzi  a  IMIato,  sono  le  stesse  di  ipielle  ilei 
polittico  ferrarese,  aneli’ esso  con  tutta  probabilità 
montato  a  trittico,  senza  però  che  col  chiudersi  dettli 


cine  ad  un  ifotico  stecchito  e  ipiasi  tagliente  in  ogni 
particolare,  pure  le  figure  hanno  maggior  mox’imento, 
le  scene  hanno  spazio  maggiore  per  svolgersi  tal  che  si 
potrebbe  dire  che  il  polittico  di  Ferrara  sembra  ristam- 


l'is-  5  —  Frammento  di  'Fé  Deiim.  Londra,  Collezione  Herbert  F'ison 
((ial vanoplastica  del  Royal  Archaelogical  Institute). 


sportelli  si  potesse  coprire  tutta  la  parte  centrale.  Nel 
trittico  napoletano  si  nota  però  una  maggior  finitezza 
di  lavoro  :  (luantumiue  anche  (pii  le  forme  sieno  vi- 


in-  o.57X°-33'  baldacchini  ni.  o.i8Xo-33;  statuette  degli  evan- 
gelisti  misurano  in  altezza  circa  cm.  26. 


pato  con  forme  un  |)oco  più  grossolane,  sull’esempio 
del  polittico  najioletauo. 

Anche  (]ui  la  policromia  ha  lasciato  di  sè  tracce 
evidentissime.  .Si  notano  dovuiKjue  dorature  nei  capelli 
e  negli  orli  delle  vesti,  tracce  di  manti  azzurri  o  pur- 
jiurei,  visi  anneriti  degli  scherani  e  dei  dannati. 


POLITTICI  D'ALABASTRO 


Fig.  6  —  La  Trinità.  Londra,  Collezione  Fitzhenry. . 
(Galvanoplastica  del  R.  A.  L). 


vato  dalla  porpora,  da!  verde  e  dall’oro  spiega  facil¬ 
mente  come  questi  polittici,  di  cui  certo  è  possibile 
trovare  altre  tracce  in  Italia,  venisser  di  moda  e  fos¬ 
sero  importati  in  gran  numero  anche  quando  da  noi 
l’arte  era  molto  più  progredita,  quando  al  nostro  sole 
già  erano  sbocciate  le  forme  nuove  d’un’arte  che  do¬ 
veva  tenere  il  dominio  del  mondo. 


tanea  :  donde  ci  vennero  esse  e  per  che  via?  e  quale 
fu  il  loro  luogo  d’origine? 

Poche  e  non  certo  sufficienti  a  dirigerci  sono  le 
notizie  che  dei  quattro  polittici  si  hanno.  Assoluta- 
mente  ignota'  è  la  provenienza  di  quelli  di  Genova 
e  di  San  Benedetto  a  Settimo  ;  di  quello  di  Ferrara 
si  sa  che  esso  provenne  al  Museo  Civico  ne!  .1865  al- 


Questa  ricchezza  di  colori,  di  intagli,  di  dorature, 
la  trasparenza  e  la  morbidezza  dell’alabastro  grigio 
giallognolo,  lucido  nei  rilievi  e  come  untuoso,  ravvi- 


Ma,  una  volta  riconosciuto  che  tanto  lo  stile  di  que¬ 
ste  sculture  quanto  l’iconografia  delle  loro  figurazioni 
iifin  sono  certo  d’Italia,  una  domanda  ci  viene  spon- 


UArte.  XIII,  27. 
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lorchè  fu  chiusa  al  culto  la  chiesa  di  Sant’ Andrea. 
Lo  Scalabrini,  '  parlando  api)unto  di  questa  chiesa, 
dice;  «  Nella  Sagrestia  un'antica  scoltura  in  alabastro 
compartita  in  cinque  (?)  Istorie  della  Passione  del  Re¬ 
dentore,  lavorata  alla  (lottica,  ilicesi  fosse  la  jjala  del- 
l 'Aitar  domestico  degli  antichi  Marchesi  Estensi  gicà 
Signori  di  P'errara  »  ed  il  Frizzi,  "  pure  descrivendo  la 
chiesa  di  Sant 'Andrea,  ricorda  che  «  xNella  sagrestia... 
soiKj  sette  bassi  rilievi  di  marmo  di  carrara  (?)  colla 


essendo  l’attuale  sagrestia  la  Cappella  della  famiglia 
Di  .Somma.  11  Celano,'  nella  descrizione  della  chiesa 
di  San  Giovanni  a  Carbonara  cosi  ne  parla:  «  Su  l’al¬ 
tare  vedesi  una  tavola  d’alalìastro  con  i  suoi  sportelli 
che  la  chiudono  ;  nella  quale  sta  espressa,  benché  non 
di  nujlta  perfezione,  conforme  comportavano  c)uei 
tempi,  la  Passione  del  nostro  Redentore.  Questa  ta- 
\()la  il  Re  Ladislao  la  faceva  portare  dovumiue  egli 
andava,  lino  nei  campi  militari,  per  esp(jrla  sull’altare 


Fig.  7  —  Santa  Caterina  ed  altri  santi 
Londra,  Pmrlington  House,  .Società  degli  Antitpiari 
(Galvanoplastica  del  R.  A.  L). 


Passione  del  Signore  che  presentano  un  saggio  del  gu¬ 
sto  che  correva  verso  il  secolo  xiv  in  cui  si  conget¬ 
tura  che  fossero  fatte  sì  mostruose  sculture  ».  E  il  giu¬ 
dizio  non  potrebbe  essere,  in  verità,  più  severo  e  |hù 
crudo  ! 

Nè  maggiori  notizie  si  hanmj  del  polittico  del  Mu- 
se(j  di  Napoli.  Si  sa  che  ess(j  era  collocato  sull’altare 
della  sagrestia  antica  di  .San  Giovanni  a  Carbonara, 
dove  è  attualmente  la  Cappella  Caracciolo  .Sant’Eramo, 

‘  G.  A.  Scalabrini,  Memorie  istoricele  delle  Chiese  di  Ferrara 
e  de'  suoi  Borghi.  Ferrara,  MDCCLXXIII,  pag.  306. 

^  Doit.  Antonio  Frizzi,  Guida  del  Forastiere  per  la  città  di 
Ferrara.  Ferrara,  MDCCLXXXV'^II,  pag.  229. 


(piando  udir  volea  la  Messa  ».  Vedremo  poi  come  que¬ 
sta  affermazione  non  possa  considerarsi  che  come  pro¬ 
babile  frutto  d’una  leggenda,  essendo  Re  Ladislao 
morto  —  com’è  noto  —  nel  1414. 

Non  dunque  certamente  con  le  notizie  citate  si  può 
risirondere  alle  domande  che  abbiamo  formulato.  Pure 
—  se  non  è  tropjto  ardito  tentare  un  ordinamento  crono- 
hjgico  dei  (piattro  polittici  partendo  da  considerazioni 
stilistiche  —  si  iniù  dire  che  i  [lolittici  di  Napoli  e  di 
Ferrara  appaiono  ]riù  arcaistici  e  [riti  stilizzati  mentre 


‘  Carlo  Celano,  Norizie  del  bello,  dell'antico  e  del  curioso 
della  citta  di  Napoli.  Ecliz.  Chiarini,  Napoli  1856.  Voi. II,  pag.  487. 
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i  frammenti  del  Museo  di  Genova,  anche  nella  loro 
grossolanità,  e  in  special  modo  le  tavolette  di  San  Be¬ 
nedetto  a  Settimo  si  dimostrano  con  forme  più  vive, 
con  figure  d’alcjuanto  più  vicine  alla  realtà.  Non  solo 
noi  vediamo  nel  paliotto  i^isano  una  maggiore  raffi¬ 
natezza  in  ogni  forma,  pur  mantenendosi  con  le  stesse 
caratteristiche,  una  mancanza  di  esagerazione  nello 
stecchire  le  membra  dei  personaggi,  nello  sporgere 
degli  occhi,  nell’allungarsi  dei  nasi,  nel  tagliare  le 


scola  g(jtica  dello  stesso  tipo  di  <iuella  che  si  vede  in 
basso  sulla  cornice  del  polittico  del  Museo  di  Napoli. 

Se  si  pensa  poi  che  a  (piel  paliotto  si  possono  av¬ 
vicinare,  più  che  alle  altre  sculture,  i  frammenti  del 
Museo  di  Genova,  per  una  minore  contorsione  delle 
figure,  per  una  più  corretta,  quantunque  grossolana, 
modellazione,  si  avrà  intanto  una  prima  classificazione, 
per  quanto  empirica,  secondo  l’età. 

Quanto  al  luogo  d’origine  di  queste  sculture  m’è 


1 


P'ig.  8  —  Il  Martirio  di  Santa  Caterina 
Londra,  Burlington  House,  Società  degli  Antiquari 
(Galvanoplastica  del  R.  A.  I.). 


nuche  come  per  scoperchiarle  —  difetti  che  avevano 
fatto  esser  così  severo  lo  storico  di  Ferrara  ;  non  solo 
insomma  vediamo  un’opera  sotto  ogni  rapporto  mi¬ 
gliore  delle  altre  tre,  ma  un  particolare  paleografico 
interviene  a  confermarci  l’ipotesi  che  al  paliotto  di 
San  Benedetto  a  Settimo  si  debba  attribuire  un’epoca 
più  tarda,  rispetto  specialmente  alle  sculture  di  Napoli 
e  di  Ferrara.  Infatti  nei  cartelli  che  si  svolgono  entro 
le  scene  di  quello  le  iscrizioni  sono  impresse  in  ca¬ 
ratteri  maiuscoli,  romani,  mentre  nei  rotuli  che  si 
svolgono  in  queste  è  conservata  la  scrittura  minu- 


riuscito  dopo  varie  ricerche,  di  avvicinare  questo  gruppo 
esiguo  ad  un  gruppo  molto  maggiore  di  bassirilievi 
aventi  con  quelli  descritti  non  solo  un  grado  strettis¬ 
simo  di  parentela,  ma  talora  addirittura  di  identità. 
Affinchè  si  potessero  meglio  confrontare  queste  opere 
fra  loro,  io  ho  creduto  opportuno  di  pubblicarne  al¬ 
cune  di  cui  già  gli  storici  dell’arte  ebbero  ad  occu¬ 
parsi  in  pubblicazioni  straniere. 

LIn  grandissimo  numero  di  queste  tavolette  di  ala¬ 
bastro  esistenti  in  Inghilterra,  dove  la  scultura  in  que¬ 
sto  materiale  ebbe  una  larga  diffusione  durante  il  xiv 
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e  xv  secolo,'  richiamarono  sJ'ià  da  tempo  l’attenzione 
degli  studi(-)si  inglesi  di  storia  dell'arte.  Fino  dal  1746 
il  dott.  Stnkeley  nel  n.  Il  a  pag.  52  della  Palaeogra- 
phica  Britannica  pubblicò  una  tavoletta  in  alabastro 
con  la  testa  di  San  (ìiovanni  battista;  in  seguito  di 
altre  tavolette  consimili  parlò,  brevemente  illustran¬ 
dole,  Albert  W'ay  '  ed  imo  stiulio  [tiù  completo  ne 
dette  il  Kicbartlson  ^  circa  la  metà  del  secolo  scorso. 
Kgli  raccolse  notizie  intorno  ad  alcuni  marmorari  di 
alabastro  che  lavorarono  a  P>urt(jn-npon  -  Trent  alla 
fine  del  regno  d’Flisabetta  ;  riuscì  cosi  a  stabilire  che, 
tanto  a  lUirton  iiuanto  nei  luoghi  della  Needwood 


Fig.  9  —  L'Adorazione  de'  Magi 
Londra,  British  Museum  —  (GaL'anoid.  del  R.  A.  L). 

Forest,  dove  l’alabastro  abbonda,  e  ad  Klvaston  nel 
I  ìerbyshire,  il  raro  materiale  scultoriij  si  cavava  in 
grande  ipiantita  e  si  lavora\'a  molt(j  per  tombe,  mo¬ 
numenti  funerari  e  polittici  tanto  che  in  lineile  regioni 
è  rara  la  chiesa  che  non  contenga  tombe  od  effigie  di 
alabastro;  riferì  infine  che  nel  1850-51,  procedendosi 
ad  una  esplorazione  in  una  cava  d’alabastro  a  Chel- 


laston,  già  usata  in  tempi  antichi,  furon  trovati  alcuni 
utensili  da  marmorari  ed  una  bella  tavoletta  d’alaba¬ 
stro  non  completamente  finita. 

Rimaneva  quindi  affermata  la  jirovenienza  da  cave 
e  da  scultori  inglesi  di  queste  tavolette  d’alabastro  ; 
ma  rilo]ie  in  tre  suoi  diligentissimi  studi,  pubblicati 
a  qualche  distanza  di  tempo  l’uno  dall’altro,  giunsi^ 
a  determinare  meglio  ed  anche  a  datare  questa  fiori¬ 
tura  il’una  estesissima  lavorazione  di  tavolette  d’ala¬ 
bastro,  tale  da  costituire  l’industria  di  una  intera  re¬ 
gione. 

Ivgli  richiamò  prima  di  tutto  l’attenzione  sopra  nu¬ 
merosi  esemplari  ili  tavolette  d’alabastro,  quasi  tutte 
repliche  ili  uno  stesso  modello,  chiamate  Teste  di  San 
Ciovanni  R  determinò  che  esse  non  rappresentano  una 
variante  della  messa  di  .San  Gregorio,  come  s’era  cre¬ 
duto  ;  che  la  più  antica  di  quelle  tavolette  si  può  da¬ 
tare  del  1417  e  che  le  tavolette  sembrano  essere  state 
ristrette  all’uso  privato  già  che  non  se  ne  trova  men¬ 
zione  negli  inventari  delle  chiese.  È  da  notarsi  che  il 
più  bell’esemplare,  una  tavoletta  conservata  al  n.  14 
del  Museo  di  Leicester,  è  ancora  nella  originale  cu¬ 
stodia  di  legno  di  quercia  colorato,  avente  una  grande 
analogia  con  quella  che  racchiude  le  tavolette  del 
Museo  di  Napoli  anche  per  il  fatto  che  due  portelle 
chiudono  l’imagine  in  forma  di  trittico. 

Nel  suo  secondo  studio^  1’ Molte  si  occultò  delle 
figurazioni  che  più  si  avvicinano  a  quelle  notate  da 
noi  in  Italia,  arricchendo  ili  molti  documenti  il  suo 
scritto  e  nel  terzo  ■>  aggiunse  notizia  di  altri  pezzi  da 
lui  trovati  in  varie  parti  dell’ 1  nghilterra.  Apprendiamo 
cosi  dai  molti  documenti  riportati,  che  fino  dal  1370 
al  ’72  un  tal  Peter  .Maceon  fu  pagato  di  duecento  ster¬ 
line  per  una  grande  tavitla  iPalabastro  da  lui  eseguita 
e  posta  sull’altare  della  Cappella  di  San  Giorgio  a 
Windsor  ;  che  pure  notizia  di  un  ilossale  simile  si  li,n 
nel  1372  a  Durham,  anche  questo  disperso;  che  nel 
1392  Nicolas  of  .Shirburn  lasciò  in  eredità  3  scellini  e 
4  pence  ad  nnmn  tahei  naeutinn  yniaginis  beatae  Mariac 
de  atabanstre  :  che  nel  1432  John  Raventhorp,  cappel¬ 
lano,  lasciò  alla  chiesa  di  .San  .Salvatore  a  York  l'wi?- 
ginein  pietatis  de  atabastro  ;  nel  1446  William  Re- 
vetour  lascia,  pure  ad  York,  quondam  crticifixnm  de 
alabastro:  che  nel  1449  fohn  Clerk  of  à’ork,  ca]5])el- 
lano,  lascia...  item  una  Trinitas  de  atabastro  facta  : 
e  cosi  via  fino  alle  ultime  notizie  che  si  hanno  intorno 
al  [530.  L’Hope  da  queste  e  da  numerose  altre  notizie 
è  riuscito  cosi  a  stabilire  che,  mentre  a  Chellaston  e 
nei  luoghi  vicini  si  faceva  quasi  esclusivamente  in  ala- 


^  E.  S,  Prior,  History  of  Gothic  Art  in  England.  London  1900. 
—  Ed.  S.  Prior  Eitglish  Medieval  Fignrr- 

sculpture  {Architectural  review,  1904-05). 

^  Way  Albert,  On  the  tablets  of  the  Royal  Archaeological 
institute  ecc.  ('J'he  Archaeological  fournal,  1871,  XXIX,  i>ag.  13). 

5  Richardson  Edward,  Notices  of  the  Medieval  Sculptm  e  and 
workings  in  Alabaster  in  England  (  The  Archaeological  Join  nal, 
1853.  June,  n.  38. 


‘  St.  John  Hope,  On  sculptured  alabaster  tablets  called  Saint 
Johns  Heads  {Archaeologia,  voi.  LIl,  1890,  parte  II). 

2  St.  John  Hope  W.  H.,  On  the  early  Working  of  alabastcr 
in  England.  {The  Archaeological  Journal,  December  1904,- pag.  22[)* 

3  St.John  Hope  W.  H-,  On  some  alabaster  sculptures  of  Not¬ 
tingham  work  {The  Archaelogical  Journal.  September  1907,  pa¬ 
gina  168}. 


POLITTICI  D’ALABASTRO 


213 


basirò  la  scultur;i  monumentale,  a  Notlinjçhani,  a 
ì’ork,  a  Burton  ed  a  Lincoln  si  esercitava  la  fabbrica¬ 
zione  industriale  dei  grandi  dossali,  delle  imagini,  dei 
polittici  e  delle  tavolette. 

Questa  industria  fu  insomma  nel  xv  .secolo  tale  e 
così  diffusa  che  anche  oggi  se  ne  conservano  e.sem- 
plari  dovunque;  1’ Hope  ne  .segnala  alcuni  perfino  in 
Islanda;  il  Michel*  ne  rileva  l’esistenza  in  Spagna, 
in  Norvegia,  in  Olanda,  nel  Belgio  (Museo  del  Cin¬ 
quantenario  a  Bruxelles),  nel  Limousin  A.d ora¬ 

zione  dei  Magi  ed  una  Trinità  identiche  a  quelle  di 
Londra  che  pubblichiamo),  in  Germania  (Musei  di  No¬ 
rimberga  e  di  Monaco)  ;  il  prof.  Adolfo  Venturi  mi 
avverte  gentilmente  d’ averne  trovati  numerosissimi 
esemplari  nella  Svizzera  e  nel  Tirolo  tanto  che  egli 
potè  supporre  come  in  quei  luoghi  si  dovesse  ricer¬ 
care  l’origine  di  così  numerosa  produzione;  final¬ 
mente  l’abbé  Boiiillet  ^  ha  dato  una  lista,  per  quanto 
gli  fu  possibile,  completa  di  circa  300  esemplari  con¬ 
servati  nei  musei  francesi,  molti  dei  quali  consistono 
di  varie  tavolette  —  fino  a  sedici  e  diciotto  —  formanti 
polittico,  e  li  ha  creduti  opere  di  origine  fiamminga, 
mentre  evidentemente  essi  sono  in  tutto  simili  alle  tavo¬ 
lette  inglesi  ed  a  quelle  che  abbiamo  notato  in  Italia.^ 

Che  anche  queste  infatti  sieno  identiche  per  ico¬ 
nografia  e  per  stile  a  quelle  d’Inghilterra,  non  v’ha 
dubbio  alcuno  :  basta  confrontare  ad  esempio  il  fram¬ 
mento  di  Te  Deum  appartenente  a  Mr.  Fison  (fig.  5), 
con  Fanaiogo  frammento  del  Museo  di  Genova;  pa¬ 
ragonare  la  tavoletta  della  Trinità  (fig.  6),  acquistata 
del  resto  da  Mr.  Fitzhenry  in  Italia,  con  l’analoga  a 
Genova.  Di  più  le  tavolette  della  Burlington  House 
e  del  British  Museum  (fig.  7,  8,  9),  hanno  mi  per¬ 
fetto  riscontro  con  le  storie  della  Passione  conservate 
a  Napoli  ed  a  Ferrara,'*-  mentre  i’iiltima  delle  tavolette 
(fig.  io)  deve  essere  piuttosto  avvicinata  per  la  gen¬ 
tilezza  delle  forme  e  l’evidenza  dell’espressione  al  pa- 
liotto  della  chiesetta  pisana.  E  che  sieno  identiche 
queste  tavolette  anche  per  la  policromia,  secondo  la 
descrizione  che  l’Hope  fa  di  quelle  inglesi,  tutte  rav¬ 
vivate  di  vivaci  colori  e  d’oro,  è  pure  evidente.  Di  più 


•  Michel  André,  Histoire  de  l’Art.  Paris,  Coìiii,  1907.  VoL  III, 
parte  i‘,  pag,  426  e  seg. 

^  Bouillé  {t Abbé),  La  fabrication  industrielle  des  retables  en 
albâtre,  {Bulletin  monumental,  1901). 

3  II  Michel  (op.  cït.)  notando  gli  esempi  di  queste  sculture  ne 
indica  una  al  Museo  Civico  di  Milano  come  la  sola  esistente  in 
Italia:  evidentemente  si  tratta  di  un  errore,  poiché  anche  il  dot¬ 
tore  -Vicenzi,  conservatore  de!  Museo  al  Castello  Sforzesco,  non 
riuscì  a  trovarla  allorché  io  lo  pregai  di  farne  ricerca. 

4  Non  è  insolito  il  fatto  che  nelle  reppresentazioni  dei  Magi  si 
trovino  2.  4  ed  anche  6  figure  dei  Re.  Il  Rohault  de  Fleury  {La 
Sainte  Vierge,  Paris,  MDCCCLXXVII)  cita  vari  esempi  di  questo 
fatto  e  ne  spiega  l’uso  con  l’abitudine  della  simmetria  che  gli  an¬ 
tichi  portavano  generalmente  nell’arte  e  coi  sentimento  che  faceva 
preferire  le  rappresetjtazicni  ideali  ai  quadri  storici  (Cfr.  Voi.  I, 
ppg.  168). 


il  materiale  appare  per  il  su»  colore  e  per  la  grana 
lo  stesso  nelle  tavolette  d’Italia  come  ([uelle  d’Inghil¬ 
terra.  L’esistenza  di  una  grande  (iiiantità  di  queste 
sculture  nella  .Svizzera  e  in  tutta  la  regione  aljiina 
orientale,  dove  l’alabastro  abbonda,  avrelibe  potuto 
far  credere  —  come  ho  già  dett<i  —  che  anche  t|uelle 
italiane  potessero  provenire  da  (|uei  luoghi;  ma  l’ala¬ 
bastro  carnico  è  di  una  tinta  leggermente  roseo-car- 
nicina  quale  non  si  vede  nei  quattro  polittici  ricordali, 
mentre  quello  proveniente  da  Fauid  nello  .Staffordshire 
e  da  Ch.ellaston  Hill  nel  Derbyshire,  ricordato  anche 
nei  libri  di  mineralogia  come  largamente  usato  nei 


Fig.  IO  —  L’Annunciazione 
Londra,  British  Museum  —  (Galvanopl.  del  R.  A.  I.). 

moiimiienti  de!  xv  e  xvi  see.,  tende  al  grigio,  tinta  più 
propria  ai  polittici  inglesi,  ed  è  talora  venato  di  bruno. 

Altri  potrà,  là  dove  più  abbondano  gli  esemplari 
di  quest’arte  industriale  ma  pur  sempre  interessantis¬ 
sima  come  manifestazione  storico-artistica,  tentare  una 
classificazione  stilistica  e  cronologica  di  queste  opere, 
studiare  con  documenti  d’ogni  genere  quale  fu  la  via 
e  quali  furono  i  mezzi  di  diffusione  di  esse.  A  me 
preme,  per  ora,  d’aver  posto  in  evidenza  cpieste  ca¬ 
ratteristiche  sculture  finora  ignorate  in  Italia  ed  averne 
trovato  il  luogo  d’origine,  come  una  prova  di  più  dei 
numerosi  contatti,  che  l’arte  italiana  del  Quattrocento 
aveva  con  l’arte  delle  regioni  straniere. 

Roberto  Rapini, 


Mise  E  LI.  A  N  LA 


La  cappella  Bolognini  nella  Basilica  di  San  Pe 
tronio  a  Bologna.  —  Horghesanu  di  lìonaventura  da 
l.ucca  (detto  anche  da//a  sc(a)  trasferitosi  a  Hologna 
nel  1272,  v'introdusse  l'arte  della  seta,  e  suo  tiglio 
lìolognino  ottenne  dal  Comune  nel  1341  di  poter  fab¬ 
bricare  un  fìlatojo  nella  parrocchia  di  San  Biagio, 
sopra  il  f(.)Ssato  presso  le  mura  del  secondo  circon¬ 
dario,  ci(.)è  sulla  via  ora  detta  Castellata.  Altre  case 
furoiK.)  poi  accpiistate  da  BologniiKj  e  da  sua  moglie 
Ciiacoma  Migliorati  nel  1346,  1351  e  1369  ]5er  accre¬ 
scere  il  primo  filatoio  da  seta  in  Bologna,  colla  qua- 
l'arte  la  famiglia  Bolognini  si  arricchì  notevolmente.  ' 

Bartolomeo  di  Itolognimj  con  suo  fratello  Giovanni 
diedero  sempre  maggiore  sviluirpo  a  detta  arte,  si  che 
i  prodotti  della  loro  industria  da  Bologna  furono  espor¬ 
tati  oltr’alpe  e  venduti  a  l.ondra,  a  Barigi,  a  Bruges, 
a  \’alenza  ed  altrove,  come  rilevasi  dai  conti  di  dare 
e  d'avere  che  i  fratelli  Bolognini  nel  1393  avevano 
col  loro  commissionario  per  l'estero  Sante  di  Ifarto- 
lome(j  di  Sante,  che  s|resso  non  amministrava  cmi 
tropira  regolarità  e  diligenza  i  loro  interessi,  onde  essi 
si  viderez  costretti  a  ricorrere  al  Rettore,  Massaro 
e  Consoli  dell’arte  della  seta,  perchè  provvedessero  a 
togliere  il  danno  che  loro  ])roveniva  jrer  causa  del 
poco  fedele  agente. 

Bartolomeo  Ihjlognini  prese  in  nnjglie  Cecilia  Arri¬ 
ghi  e  in  seconde  nozze  Bilia  di  Francesco  Ifracciolini , 
vedova  di  Girolamo  Arrighi,  nobile  Pistoiese,  il  16  mag¬ 
gio  1403,  ricevend(j  in  dote  600  tlucati  dhjro.  ^ 

Da  queste  due  mogli  Bartolomeo  eblre  un  figlio 
per  nome  Andrea*  e  otto  figlie,  deiKjniinate  :  Jacopa, 
l)or<)tea,  Caterina,  Chiara,  Cecilia,  Jacoi)ina,  Madda¬ 
lena  e  Rozzella. 

Bartolome*.)  Bolognini  si  distinse  non  solo  come 
abile,  attivo  e  assai  ricco  commerciante;  ma  anche 
jier  gli  onorevoli  uffici  che  sostenne.  Fu  dei  ])rocura- 
tori  od  officiali  soprastanti  alla  falrbrica  di  .San  Pe¬ 


*  V.  Guidicini,  Cose  notabili  di  Bologna  (I,  262-3). 

^  ;\rcli.  notarile  di  Bologna.  Rog.  di  Lodovico  Codagnelli. 

3  Egli  preseli!  moglie  Camilla  di  Egano  Lamhertini  e  premorì 
al  padre  nel  1400, 


tronio  nel  139S  (3  genntiio),  1399  (i  novembre),  1405 
e  T  406 .  ' 

Allorché  fu  eletto  signore  di  Bologna  tiiovaimi  I  di 
Bentivoglio  nel  1401,  Bartolomeo  Bolognini  fu  con 
molti  tiltri  creato  cavaliere,  "  e  nel  1403  tiuando  Fa¬ 
cino  Cane  dovette  jjartirsi  da  Bokigna,  volle  prima 
laiccogliere  dai  cittadini  più  ricchi  cospicue  somme  di 
tlenari,  sotto  pretesto  di  tlover  pagare  i  soldati.  Al 
Bolognini  e  a  Marchionne  Manzoli  domandò  40000 
ducati  d’oro;  imi  (piesti,  accortisi  della  frode,  si  scu¬ 
sarono  di  non  averli  nel  momento  ;  onde  Facino  Cane 
adirato  li  fece  trattenere  in  jralazzo. 

Nel  1405  Bartolomeo  Bolognini  fu  inviato  amba¬ 
sciatore  ad  Innocenzo  VIP  e  da  Baldassare  Cossa  tu 
eletto  consigliere  nel  1408.'*  Egli  era  solito  ad  abitare 
non  solo  a  Bologna,  ma  anche  a  F'irenze,  (jve  aveva 
actjuistata  una  tenuta  con  rocca  a  Castel  Poggio,  e 
ottenne  pure  la  cittadinanza  fiorentina.  *  F3gli  ebbe 
certo  occasione  di  ammirare  più  volte  in  Firenze  la 
pittura  di  Andrea  e  Bernardo  Orcagna  nella  cappella 
degli  .Strozzi,  in  .Santa  Maria  Novella,  rappresentante 
l’inferno  e  il  jtaradiso,  quindi  si  comprende  più  facil¬ 
mente  come  gli  venisse  l’idea  di  abbellire  la  capjrella 
che  ])ossedeva  a  Bologna  nella  basilica  di  San  Petro¬ 
nio  con  una  iiittura  analoga  a  (.[uella  degli  Orcagna. 

11  testamento  tli  Bartolomeo  Bolognini,  rogato  dal 
notaio  Lodovico  Codagnelli  il  io  febbraio  1408^  con¬ 
tiene  vari  legtiti  a  favore  dei  frati  .Serviti,  dei  prigio¬ 
nieri  nelle  carceri  del  Comune,  degli  eremiti  che  abi¬ 
tavano  nel  romitaggio  in  principio  della  salita  del 
monte  di  .Santa  Maria  Maddalena,  delle  monache  Con¬ 
vertite,  (.Iella  chiesa  di  .Santa  Maria  di  Porta  "Raven- 


'  V.  1  libri  dei  contratti  e  di  diverse  scritture  presso  la  fabbri¬ 
ceria  di  San  Petronio  (Lih.  B,  1397-1406,  c.  8;.,  16 >.,  36 /•.,  37 1/.). 

^  V.  Griffoni,  Memoriale,  pag.  90,  lin.  39. 

3  Ivi,  pag.  95,  lin.  13. 

4  Ivi,  pag.  96,  lin.  34. 

5  V.  le  scliede  mss.  del  Montefani  Caprara  presso  la  Bibl. 
Univ.  di  Bologna.  Famiglia  Bolognini. 

6  Libro  rosso  Ili  dei  testamenti  presso  la  fabbriceria  di  San 
Petronio  {c.  99?'.).  Due  copie  di  mano  del  Co.  Carrati  sono  presso 
la  Biblioteca  Comunale  di  Bologna  (V.  Luigi  Frati,  Bibtio%r.  Bo¬ 
lognese,  n.  12295). 
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nate,  delle  monache  di  .San  Lodovico,  dei  frati  Ar¬ 
meni,  defili  ospedali  della  \'ita  e  della  Morte,  e  della 
chiesa  dei  .Servi  di  .Santa  Maria  in  strada  maggiore. 
Lasciava  pure  250  lire  per  la  dote  di  venticin(|ue  po¬ 
vere  rajcazze  che  volessero  maritarsi. 

Incrltre  ordinava  relativamente  alla  ca])pella  che 
aveva  in  San  Petronio  quanto  segue  : 

«  .Spectabilis  miles  d.  Bartholomeus  natus  cpiondam 
«  d.  Bolognini  de  Bologninis  civis  Bonon.  de  capella 
«  S.  .Stephani  voluit,  e.xposuit  et  mandavit  ac  relitjuit 
«  (luod  in  caso  quo  capella  sita  in  ecclesia  S.  Petro- 
«  nii,  cuius  capelle  dictus  est  patronus  ut  asseruit  ipse 
«  testator,  tempore  obitus  sui  non  es.set  completa  fa- 
«  bricari  et  pingi  compleri  debeat  per  eius  commissa- 
«  rios  infrascriptos  vel  per  maiorem  partem  '^supervi- 
«  ventium  ex  eis  modis  infrascriptis,  videlicet  :  de  uno 
«  hostio  duarum  chiaparum  seratorio  pro  dimidia  et 
«  pro  alia  dimidia  aperto  modo  gradicularum,  cum 
«  clodis  de  rame  deauratis,  et  de  subtus  ad  compas- 
«  sus,  cum  aliquibus  figuris  intus  compassus  eo  modo 
«  ut  est  ostium  ecclesiae  S.  Maria  Portae  Ravennatis, 
«  secundum  et  prout  videbitur  commissariis  infrascri- 
«  ptis,  vel  malori  parti  superviventium  ex  eis  :  et  quod 
«  capella  pingi  debeat  per  unum  bonum  pictorem  hoc 
«  modo  ;  videlicet,  quod  culmen  dictae  capellae  fiat  de 
«  azzurro  bono,  pretii  duorum  ducatorum  pro  libra,  cum 
«  stellis  deauratis,  relevatis  ut  est  capella  sita  in  eccle- 
«  .sia  domini  de  Sabina,  et  quod  in  sponda  muri  dictae 
«  capellae  versus  plateam  Communis  Bononiae  uscjne 
«  ad  medium  dictae  spondae  pingi  debeat  gloria  vitae 
«  aeternae,  et  a  medio  dictae  spondae  infra  pingi  de- 
«  beat  penas  infernales  horribiles  quantum  plus  po- 
«  test  ;  et  in  sponda  dictae  capellae  versus  sero  pingi 
«  debeat  Historia  trium  Magium,  quae  comprehendat 
«  totam  dictam  spondam,  et  quod  sepultura  sita  in 
«  dieta  capella  reduci  debeat  versus  ecclesiam  S.  Pe- 
«  tronfi  nitro  quam  est  per  duodecim,  vel  quindecim 
«  unciarum,  et  saligari  debeat  dieta  capella  de  qua- 
«  dris  sex  unciarum  pro  quolibet,  musis  cum  martello 
«  sagramatis,  positis  in  calzina  salegata  de  quadris 
«  coloris  azuri,  pro  parter  ubei  et  pro  parte  albi  ;  et 
«  canzelli  siti  in  dieta  capella  aptari  debeant.  In  quo 
«  casu  aptati  non  essent,  et  in  casu  in  quo  dieta  ca- 
«  pella  tempore  obitus  dicti  testatoris  non  esset  sa- 
«  crata,  sacrari  debeat  sub  nomine  trium  Magium, 
«  cuius  capella  expendi  voluit  esse  id  et  totum  quod 
«  videbitur  commissariis  suis  infrascriptis,  vel  malori 
«  parti  superviventium  ex  eis  ». 

Per  il  mantenimento  di  detta  cappella  e  per  le  spese 
occorrenti  lasciava  una  possessione  che  aveva  fuori  di 
Porta  Maggiore  situata  nel  luogo  detto  Dal  ponte  di 
Reti,  tenuta  in  affitto  per  ventinove  anni  da  Tom¬ 
maso  e  Pietro  di  Jacopo  dal  palazzo  mereiai.  Inoltre 
quattro  case  nella  via  detta  Braina  di  Borgo  della 
paglia.  Voleva  pure  che  con  una  sua  giubba  di  vel¬ 
luto  color  cremisi,  o  di  grana,  con  un  fregio  d’oro. 


del  valore  di  io  o  12  fiorini,  si  faces.se  una  pianeta 
per  l’altare  della  sua  caiipella.  Del  resto  della  sua  so¬ 
stanza  lasciava  eredi  per  metà  i  figli  masebi  nascituri, 
e  (firolamo  e  Francesco  Bolognini  suoi  nipoti  per 
l’altra  metà.  ' 

E.secutori  testamentari  erano  il  cav.  Andrea  De’ 
Bianchi,  i!  cav.  Romeo  Foscarari,  Pietro  de’  Piatesi 
e  (liovanni  Bolognini  suo  fratello. 

Bartolomeo  Bolognini  viveva  ancora  nel  1410,  per¬ 
chè  si  sa  che  in  tale  anno  alloggiò  nel  suo  magnifico 
palazzo  che  avea  sulla  piazza  di  San  Stefano  Luigi  II 
d’Angiò  allorché  passò  per  Bologna.  ^  Ma  verso  la 
fine  del  1411,  e  forse  nell’ottobre  era  già  morto. 

Troviamo  infatti  nel  suo  testamento  presso  la  fab¬ 
briceria  di  San  Petronio  che  di  fronte  al  legato  rela¬ 
tivo  alle  pitture  da  farsi  nella  cappella  di  San  Petronio 
è  notato  quanto  segue  ; 

«  Canzelatum  presens  legatum  quia  nihil  debent 
«  solvere  fabrice,  secundum  consilium  datum  per  d. 
«  Florianum  de  Sancto  Petro  et  per  d.  Jacobum  de 
«  Mariscalchis  die  XXX  octubris  1411  ». 

Dobbiamo  dedurre  da  ciò  che  a  questo  t^mpo  fosse 
già  stata  dipinta  la  cappella  Bolognini  come  ora  è  ? 
Non  mi  pare;  ma  in  ogni  caso  non  possiamo  dubi¬ 
tare  che  il  Bolognini  alla  fine  d’ottobre  del  1411  fosse 
morto,  tanto  più  che  in  altra  parte  dello  stesso  testa¬ 
mento  è  notato,  sotto  la  data  del  26  gennaio  1421  : 

«  Solvit  Aimericus  de  Buchis  nomine  heredum  dicti 
«  d.  Bartholomei  michi  Johanni  Vanucii  notario  labo- 
«  rerii  ut  supra,  numeratas  ad  tabulam  Matei  de  Ca- 
«  nitulo  campsoris,  libras  septuaginta  bonon.  ;  vide- 
«  licet  pro  parte  presentis  testamenti  ;  de  qua  quan- 
«  titate  habuit,  recepit  Lodovicus  notarius  infra  pro 
«  rata  sibi  tangente  occaxione  denuntie,  presente  Mun- 
«  sino  de  Alliotis  notario,  libras  septem,  et  sic  restant 
«  penes  me  pro  laborerio  1.  XIII  ». 

Il  27  aprile  1412  Girolamo  d’Andrea  Bolognini, 
nipote  di  Bartolomeo  e  uno  dei  suoi  eredi,  presen¬ 
tava  al  R.  P.  Giovanni  Ab.  di  .San  Procolo  e  Vicario 
del  Vescovo  di  Bologna,  Antonio  di  Bartolomeo  quale 
cappellano  dell’altare  di  giuspatronato  dei  Bolognini. 5 

Vorrei  che  queste  notizie,  raccolte  da  mio  padre 
intorno  alla  cappella  Bolognini,  potes.sero  mettere  altri 
sulla  via  di  trovare  da  chi  siano  state  eseguite  le  pit¬ 
ture  ;  poiché  le  mie  ricerche  non  ebbero  purtroppo 
cpiel  risultato  che  avrei  desiderato  e  sperato. 

E  noto  che  il  Malvasia  tanto  nella  Felsina  pittrice, 
quanto  nella  Guida  di  Bologna  del  1686,  e  nelle  edi¬ 
zioni  seguenti  fino  al  1755,  attribuì  coteste  pitture  a 
\fitale  da  Bologna,  a  Lorenzo  e  Buonamico  di  Buf¬ 
falmacco. 


‘  L’eredità  di  Bartolomeo  Bolognini  ascendeva  in  complesso  ad 
una  somma  di  lire  1635. 

2  Griffoni,  Mevioriale,  pag.  98,  lin.  22. 

3  Arch.  Bolognini,  lib.  Ili,  n.  14. 
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Il  Bianconi  nella  sua  Guida  di  Bolotina  del  1.S44 
(jìau-.  107)  dice  che  «  si  potrebbero  credere  alcune  di 
«  queste  pitture  essere  state  fatte  da  Giovanni  da  Mo¬ 
tt  (.lena,  mentre  trovasi  che  nel  1420  fu  destinato  dai 
«  fabbricieri  a  ilipini^ere  storie  del  veccliio  e  nuovo  te- 
«  stamento  nella  cappella  di  S.  Cdoroio,  ora  di  S.  Ab- 
tt  bondio  ;  ma  non  evvi  altra  ragione  ]ier  ajipoggiare 
«  la  congettura.  Ritornando  i^erù  a  Bufi'almacco  nulla 
«  con\  incono  le  ragioni  di  Giampietro  Zanottl  in  ipiella 
«  sua  lettera  fra  le  ]tittoriche,  '  in  cui  cerca  di  per- 
«  suadere  poter  essere  il  paradiso  e  l’ inferno  lavoro 
«  del  fiorentino  pittore.  Troppo  apertamente  ci  assi- 
«  cura  il  testamento  di  Bartolomeo  Bolognini  del  1408 
«  non  es.sere  a  quel  tempcj  per  anche  diirinta  cpiesta 
«  cap]iella .  .  .  Perciò  sino  a  tanto  che  non  si  trovano 
«  ]iiii  sicure  notizie,  a  noi  sembra  che  restino  incerti 
tt  gli  atitori  di  queste  pitttire  jier  altro  interessantissime 
«  nella  storia  dell’arte  ». 

11  Itolognini  Amorini  ^  ilice  che  dai  libri  della  fab¬ 
brica  di  San  Petronio  rilevasi  che  nel  1395  Lippo  di 
Dalmasio  dipinse  in  compagnia  di  Giovanni  (Jttonello 
una  granile  tela  di  lino  ]rer  l'altare  maggiore,  effi¬ 
giando  la  B.  VP  con  molti  santi.  Fu  invece  nel  1393, 
secondo  ho  jiotuto  rilevare  dai  documenti  tra.scritti 
da  mio  jiadre,  che  trovò  nel  Liliro  delle  sjiese  jier  la 
fabbrica  di  .San  Petronio  sotto  la  data  del  14  marzo 
'393-  '-'‘tr.  122  11  seguente  documento: 

«  Phllippo  Dalma.xii  et  Johanni  Octonello  ambobus 
«  magistris  pictorlbus,  qui  ]riuserunt  imam  tabulam 
«  magnani  sactorum  cum  multis  figuris,  ctim  coloribus 
tt  et  aureo  fino  in  panno  lineo,  et  cum  aliis  ornamen- 
tt  tis  circum  circa  de  lignamine  deauratis,  positam  et 
«  deiiutatam  ad  altare  diete  ecclesie  S.  Petrouii,  ]iro 
«  eorum  labore  et  mercede  secundum  informationem 
«  habitant  de  predictis  ab  aliis  pictoribus  libr.  vigiliti 
«  octo  ». 

Nè  questa  fu  la  sola  pitttira  eseguita  da  Lippo  di 
IValmasio  per  detta  chiesa.  Nel  Liber  iìitroytns  et  e.vpen- 
sanuii  fahricae  S.  Petrouii  dell’anno  1409,  a  car.  37^'., 
sotto  la  data  del  9  maggio  è  notato  : 

«  M.  Lijipo  Dalmasio  pro  parte  eitis  quoti  habere 
«  debet  prout  in  correnti  a  fol.  58  libras  duas  ;  vide- 
«  licet  |)ro  picture,  auro  et  coloribus  jier  euiii  |)ositis 
«  in  t|uodani  crticifisso  diete  ecclesie  ». 

Le  ]tiù  acctirate  ricerche  fatte  in  cotesti  Libri  d’en¬ 
trate  e  spese  da  mio  padre  per  trovar  notizia  dei  pit¬ 
tori  della  cajipella  Bolognini  riuscirono  infrutttiose,  ed 
è  veramente  strano  e  spiacevole  che  così  impenetra¬ 
bile  mistero  ci  nasconda  gli  autori  di  pitture  tanto  in¬ 
teressanti. 

Lodovico  P'kati. 


'  Raccolta  di  lettere  sulla  pittura,  scultura  e  architettura  (Roma, 
1764,  t.  IV,  pag.  125  e  segg.). 

^  l'ite  dei  pittori  bolognesi  (Bologna,  1841,  voi.  I,  pag.  17). 
Cfr.  anche  :  Cavaixasei.i.e  e  Crowk,  Storia  della  pittili  a  in  Italia 
Ivol.  IV,  pag.  64). 


Qiacomo  Cortesi  detto  il  Borgognone  (1621° 
1675):  Note  storiche.  —  Un  fascetto  di  notizie  sopra 
Giacomo  Corte.si  ‘  più  noto  col  nomedi  Borgognone, 
e  da  non  confondersi  con  Ambrogio  da  Fossano,  detto 
anch’egli  il  Borgognone  (c.  1455-1523),  penso  non  riu¬ 
scirà  discaro  ai  lettori  de  L’Arte\  tanto  jiiù  che  va¬ 
lenti  studiosi  ^  stanno  al  presente  lav  orando  intorno 
le  o|iere  e  la  vita  ili  questo  ])ittore,  jier  .sentimeiito  del 
Bernini,  riuscito  più  di  ogni  altro  contemporaneo  effi¬ 
cace  in  ritrarre  al  vivo  il  terrore  delle  battaglie.  ’ 

Ivra  cosa  ben  nota  che  il  famoso  artista  nel  jrieuo 
fiore  della  virilità,  rimasto  già  da  qualche  anno  ve¬ 
dovo,  passò  a  vivere  trai  (Gesuiti  in  Roma  neH’umile 
stato  di  religioso  laico,  o,  come  essi  dicono,  di  coa¬ 
diutore  temiiorale.  Alcune  mie  ricerche  negli  antichi 
registri  di  cohvro,  che  lungo  il  secolo  xvui  entrarono 
nell'antico  noviziato  gesuitico  di  .Sant'Andrea  al  Qui¬ 
rinale,  mi  fecero  cadere  sott’occhio  l’elenco  delle  robe 
dal  Cortesi  portate  alla  religione. 

11  documento  non  è  senza  importanza  pel  motivo 
che  subito  es|7ongo.  Quando  avveniva,  e  il  caso  non 
fu  raro  sino  dalle  ])rime  origini  deH'Ordiue,  che  questo 
o  quel  pittore  entrasse  fra  i  Gesuiti,  vediamo  dai  pre¬ 
detti  inventari  che  non  lasciavano  di  recare  seco  al¬ 
cune  cose  (irojirie  della  |)rofessione  esercitata  al  se- 
C(jlo,  come  erano  dijiinti  e  istrumenti  dell’arte  loro. 
Biagio  da  Cortona,  [ler  e.semjrio,  entrato  il  3  giugno  1557 
(|ual  candidato  tlella  Compagnia  in  Roma,  portò  seco 
«  una  cassa  de  legno  con  la  chiavatiira,  con  colori  et 
scodellini  per  di]iingere  ;  un  altra  cassa  ]3Ìena  de  carte, 
disegni  et  tele  con  ligure  colorate.  .  .  una  valigia  piena 
de  figure  in  tela  a  olio  et  a  guazzo  et  in  carte  collo- 
rite .  .  .  uno  sforzierino  jiieno  de  carte  et  lavori  de  pit¬ 
tura  ».'^ 


^  Cortesi,  e  non  Cortese,  fu  la  forma  con  la  quale  Giacomo  usò 
di  rendere  in  italiano  il  suo  proprio  cognome  francese  Courtois. 
Cfr.  i  documenti  che  poco  sotto  riporteremo. 

2  Dai  nobile  gentiluomo  bergamasco  Guido  Modani,  possessore 
di  molte  lettere  autografe  del  Borgognone,  vengo  a  sapere  che  il 
rev,  prof.  Giuseppe  Locatelli,  vice  bibliotecario  della  civica  biblio¬ 
teca  di  Bergamo,  il  signor  Giorgio  Blondeau  procuratore  della  Re¬ 
pubblica  a  Vesoul  e  Valentino  Bernardi  segretario  dell’Accademia 
Carrara  attendono  a  studii  speciali  sopra  l’insigne  artista. 

3  Non  mi  consta  che  il  grande  architetto  e  scultore  del  Seicento 
esponesse  in  iscritto  questo  suo  giudizio.  La  fonte  onde  ho  la  tìo- 
tizia,  vale  a  dire  l’elogio  anonimo  del  Cortesi,  dettato  da  un  suo 
confratello,  induce  a  credere  che  il  Bernini,  assai  domestico  coi 
padri  della  Compagnia  di  Gesù,  solesse  esprimere  quel  giudizio 
nella  conversazione  privata  «...ut  etiues  Berninus  pluries  affir- 
mavit».  Con  questi  termini  appunto  viene  riferito  il  parere  del  Ber¬ 
nini  nel  documento  originale,  del  quale  dirò  più  avanti. 

4  Dal  fJber  Novitioi  niìi  qui  in  domo  Professa  Romana  admisse 
sani  ab  an.  MDLVI  ad  an.  MDLXIX,  pag.  24.  Nello  stesso  re¬ 
gistro  (p.  i)  abbiamo  l’inventario  dei  quadri  che  portò  in  noviziato, 
rs  giugno  1556,  Io  spagnuolo  don  Giovanni  de  Moraga  «pintor». 
Eccolo  fedelmente  :  «  La  tavola  a  modo  di  credenza  è  piena  di 
dissegni  in  charta  :  un  quadro  di  tela  con  (..'hristo  in  croce  con  la 
Madonna,  san  Giovanni  Vangelista,  la  Maddalena  e  i  due  ladroni, 
nuovo;  un  quadro  nuovo  con  la  testa  di  san  Giovanni  Battista  pur 
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Il  Cortesi  invece  passa  la  soglia  del  noviziato  senza 
punto  nulla  di  tutto  ciò,  (juasi  inai  non  a\-esse  ma¬ 
neggiato  pennelli  e  colori  o  nutrisse  fermo  proposito 
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è  un  semplice  e  puro  elenco  di  cairi  di  vestiario  <|uali 
si  addicevano  a  gentiluomo  agiato.' 

.Se  però  il  Cortesi  abbracciando  il  nuo\’o  tenore  di 
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di  non  mai  più  occuparsene  in  vita  sua.  La  nota  delle 
sue  robe  non  rivela  o  lascia  intravedere  in  lui  nè  un 
amatore  di  pittura,  nè  molto  meno  un  artista  famoso  ; 

di  tela  ;  un  quadro  vecchio  di  tavola  con  la  Madonna  che  tiene 
Christo  nelle  braccia;  un  modello  di  gesso  alto  da  un  cubito;  una 
Madonna  di  gesso  in  forma  ovata  ;  un  porfido  di  rosso  mischio  da 
macinare  i  colori  di  lunghezza  circa  di  due  palmi  e  di  larghezza 
più  di  uno  col  macinello  di  simile  porfido ...  ». 


vita  pensò,  come  sembra  si  debba  ammettere,  di  dare 
un  per]retuo  addio  alle  occupazioni  predilette  onde  era 
venuto  in  gran  fama  e  in  non  mediocre  agiatezza,  è 

*  11  breve  documento  è  del  seguente  tenore;  «Giacomo  Cortese 
borgognone,  d’anni  35,  venne  a  S.  Andrea  alli  13  di  dicembre  ; 
portò  un  cappello,  un  feraiolo,  giustacore,  giuppone  e  calzoni  di 
panno  franzese  biscio,  un  berettìno  alla  venetiana  negro,  una  ca- 
misciola,  un  paro  di  sottocalzoni  e  sottocalzette  e  sottostivali  di 
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lien  più  certo  che  non  gli  fu  consentito  di  effettuare 
ipiel  suo  (jualsiasi  pro]ionÌ!nento.  Narra  il  Patrignani, 
il  cjuale  |)iù  copiosamente  d’ogni  altri)  ne  scrisse  per  la 
parte  che  riguarda  la  vocazione  e  la  vita  tra  i  (Gesuiti, 
che  il  nostro  artista  «  fatti  i  santi  voti,  più  anni  in 
detta  casa  di  Sant’Andrea  dimorò  e  più  anni  ancora 
nella  casa  Professa  e  nell'una  e  nell'altra  maneggiò  il 
suo  raro  pennello  a  piacere  (.Iella  santa  ubbidienza  ».' 


veniva  proposta  al  Cortesi  dal  j).  (iian  Paolo  Oliva, 
uomo  tra  i  più  celebri  del  suo  tempo,  che  dal  giugno 
del  i66i  go\ernava  tutta  la  Compagnia  di  Oesù.  L’as¬ 
serisce  espressamente  la  fonte  del  Patrignani.  Fu  essa 
un  elogio  latino  inserito  nelle  Lettere  annue  detta  Casa 
di  Probazione  in  Poma  dat  j6j§  at  16S2.  Il  compila¬ 
tore  di  puesta  memoria  si  studiò  specialmente  di  de- 
scri\ere  la  st(jria  della  \'ita  interiore  del  Horgognone. 


^axcmv  /liAnruitv 

pv  un /LH/er^  ylut,  ^tt/ÂînAj 


''Mh  'i/n&  Mcmoj  t 

(L  lLUI  Ji/t exito  a 

i/oAA^o  O^ua^ 

^elicu  çi^/  ^  M  niau  Q/  '/enjUt 

0l^  tr  olii 

fuxyy^ttcdu  ec 

'’‘^^Eo^d  nt£lÌt 

u4^c^hx£i C'/^' c 
i^ermdu 

0/  ,4Æi\cl.  vi 


c 


iuScttH) 
ihxx/rv^  /epirxin^ 


'dU^mrD ^  (órWi 


L’obbedienza,  che  il  pio  biografo  qui  rammenta. 


saia  reversa  rossa  di  Fiorenza,  un  paro  di  calzette  di  stame  di 
Fiandra  biscio,  un  paro  di  calzette  di  seta  negra,  un  paro  di  sot¬ 
tocalzette,  scarpini  e  berettino  di  lana  bianca,  una  spada  con  pen¬ 
doni  di  corame  negro,  un  giuppone  d’operetta  bianco,  camiscie 
tre,  sotto  calzoni  di  tela  pari  due,  sottocalzette  pari  ciiupie  ;  tre 
pari  di  tela,  un  paro  di  filo  et  un  paro  di  bambace  ;  sciugatorelli 
due,  fazzoletto  diece,  berettini  di  notte  cinque,  scarpini  pari  ciiujue, 
collari  sette,  un  paro  di  guanti,  una  cintura  da  pender  la  spada  di 
corame  con  fibbie  d’argento;  un  berettino  di  velluto  verde  guasto  : 
un  specchietto,  due  pettini  d’osso,  una  forbicetta,  un  cortelluccio, 
una  cinta  negra,  un  paro  di  stivali  con  suoi  speroni,  una  valiscia, 
un  cuscino  da  cavalcare  con  le  staffe,  un  mezzo  anello  d’argento 
per  tener  sul  cappello,  un  paro  di  scarpe,  un  paro  di  pianelle,  una 
tela  incerata  da  coprir  il  cappello. 

*<  \o  lacomo  Cortesi  manno  (.ì/r*)  propria». 

'  Menologio  di  pie  metnorie  d' alcuni  teligiosi  della  Cotìipagìiia 
di  (le^u.  t.  IV',  14  nusembre  1675,  pag.  100. 


A  tal  fine  .si  valse,  come  espressamente  l’afferma,  di 
uno  scritto  autobiografico  del  virtu(3SÌssimo  religioso, 
da  lui  composto  per  ordine  del  confessore.  Purtroirpo 
però  non  possediamo  più  il  documento  nella  lingua 
sua  (Originale,  anzi  ignoriamo  ancora  se  la  parte  re¬ 
cata  in  latino  sia  fedele  traduzione  o  non  piuttosto 
libera  riduzione  del  testo  irrimitivo. 

Ln  altro  particolare  meritevole  di  menzione,  come 
lineilo  che  riguarda  l’attività  artistica  ilei  Borgognone 
tra  i  Gesuiti,  è  il  seguente  che  traggo  da  antichi  ca- 
talogi  dell’ordine. 

Allorché  egli  fu  a  rendersi  religiosi^  a  .Sant’Andrea, 
il  13  décembre  1657,  faceva  dimora  colà  il  p.  Gian  Paolo 
Oliva,  in  quel  tempo  predicatore  del  Palazzo  Aposto¬ 
lico.  Questa  circostanza  ilovette  contribuire  a  far  si  che 
l’(.)liva,  inclinato  a  fai'orire  le  belle  arti  e  gli  artisti. 
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divenuto  generale,  volesse  presso  di  sè  al  (iesù  il  Cor¬ 
tesi  per  occuparlo  continuamente  sino  alla  morte  in 
dipingere  quadri  di  soggetto  religioso,  i  (piali  tuttavia 
non  sappiamo  se  e  dove  siano  conservati. 

Degne  pure  di  ricordo  ci  paiono  le  informazioni  pri¬ 
vate  che  il  ]).  Domenico  Vanni  diede  del  novizio  Cor¬ 
tesi  nell’ottavo  mese  do|5o  la  sua  venuta  alla  religione. 
«  Ha  ingegno  e  giudizio  assai  buono  ;  prudenza  buona  ; 
è  di  buona  complessione  ;  malinconica  ;  ha  talento  per 
la  pittura  et  altre  co.se  molte».'  Sette  anni  di  poi, 
nel  1665,  un  altro  rettore  della  medesima  casa,  il 
l>adre  Domenico  Brunacci  confermava  negl’istessi  ter¬ 
mini  l’attestato  del  Vanni  e  ne  metteva  per  di  più  in 
maggiore  rilievo  l’esperienza  del  mondo  e  la  valentia 
del  dipingere.  ^ 

Darò  in  fine  l’anno  in  che  si  unì  più  indissolubil¬ 
mente  a  Dio  coi  voti  pubblici  di  perpetua  povertà, 
castità  ed  obbedienza  ;  particolare  taciuto  dai  suoi  bio¬ 
grafi.  Il  fatto  avvenne  il  2  febbraio  166S.  Ce  ne  rende 
certi  la  formula  autografa  della  sua  professione  della 
quale  esibiamo  un  fedele  fac-siniile.  L’anno  infine  della 
sua  morte,  che  fu  improvvisa,  viene  posto  comunemente 
ai  14  novembre  1676.  Non  v’ ha  dubbio  che  venne  ri¬ 
tardato  di  dodici  interi  mesi.  L’elogio  di  cui  feci  testé 
menzione,  inserito  nella  Lettera  annua  del  Noviziato 
di  Sant’ Andrea  pel  1675,  pone,  come  fece  pure  il 
Patrignani,  ai  14  novembre  di  questo  medesimo  anno. 

Pietro  Tacchi  Venturi  S.  I. 

Per  la  storia  dell’arte  a  Verona. 

Regesti  dagli  Alti  dei  Rettori  veneti  fino  al  dominio 

di  Massimiliano. 

1434  luglio  20. 

Ad  istanza  di  Quirino  orefice  del  fu  Giuliano 
DA  S.  Tommaso,  il  vicario  del  podestà  di  Verona  or¬ 
dina  che  si  faccia  comparire  all’indomani  innanzi  a 
lui  il  maestro  Stefano  dei  Sartorari,  per  eleggersi  i 
divisori  nella  spartizione  di  alcune  possessioni  tra  Qui¬ 
rino  e  Stefano.  N.  2,  c.  40  v. 

1434  luglio  31. 

Per  commissione  del  dottore  di  leggi  Giovanni  dei 
Zazi  vicario  del  podestà  di  Verona  appena  morto,  il 
maestro  Gerardo  Marastono  ingegnere,  dopo  aver 
esaminato  i  danni  prodotti  da  pioggie  e  scogli  ad  al¬ 
cuni  abitanti  della  contrada  di  S.  Andrea,  riferisce  il 
suo  giudizio,  e  il  vicario  comanda  che  si  debba  prov¬ 
vedere  ai  ripari.  N.  2,  c.  53. 

1434  agosto  18. 

Il  capitano  e  vicepodestà  di  Verona  Daniele  Vit- 


*  «  Iiigenium  valete  bonum  ;  iudicium  valde  bonum  ;  prudentia 
«bona:  experientia  rerum  bona;  complexio  malencholica  ;  talentum 
«ad  picturam  et  alia  multa».  Rom.  Catal.  trienn.,  a.  1658. 

*  «  Boni  iudicii  et  prudentiae  ;  complexionis  malencholicae  : 
«  multae  experientìae  rerum  ;  aptissimus  ad  pingenctum  ;  novit  scri- 
«bere»,  loe.  cit.,  a.  i66j. 


2  I  9 

turi  ordina  al  maestro  Nicolò  di  Nascimbene,  di  pa¬ 
gare  al  maestro  Cristoforo  piTTfjRE  da  S.  Michkdk 
ALLA  Porta  tre  ducati  d’oro,  promessi  a  costui 
da  suo  figlio  Tommaso  a  nome  di  un  armigero  della 
compagnia  del  magnifico  Pietro  Giampaoli.  N.  2,  c.  69  v. 

1435  marzo  27. 

Ad  istanza  dei  podestà  di  Mantova  e  di  Verona,  il 
maestro  Bartolo.mecj  ab  horilogiis  presenta  la  sua 
opinione  intorno  alPoROLOGio  fabbricato  dal  maestro 
Domenico  per  la  comunità^^di  Soave.  N.  3. 

1435  ottobre. 

P'rancesco  ricamatore,  figlio  del  maestro  An¬ 
tonio,  chiede  il  termine  di  dieci  anni  per  pagare 
Giovanni  Lafranco,  il  maestro  Cristoforo  ricama¬ 
tore,  Giovanni  da  Verzerio,  il  maestro  Cristoforo 
orefice,  Lonardo  da  Recalco,  Paolo  Andrea  dei  Do 
nisi,  Giacomo  dei  Fabani,  il  maestro  Zanan  calzolaio, 
Rigobon,  Antonio  Truffo  e  Paolo  dalla  Sea.  N.  5. 

II  maestro  Antonio  ricamatore  da  S.  Maria 
Antica  chiede  il  termine  di  dieci  anni  per  pagare 
Bernardo  da  Piacenza,  Bonaventura  sartore,  il  mae¬ 
stro  Cristoforo  orefice  da  Bergamo,  Giovanni  da 
Caravaggio,  Cristoforo  ricamatore  da  Parma  e 
Giacomo  Gòbo.  N.  5. 

1436  luglio  18. 

Lorenzo  Capello,  podestà  di  Verona,  concede  al 
maestro  Michele  pittore  da  Firenze  abitante  nella 
contrada  di  S.  Marco,  e  a  suo  figlio  Marsilio,  il  ter¬ 
mine  di  due  anni  per  pagare  i  loro  creditori.  N.  6. 

1436  novembre  10. 

Sentenza  del  podestà  di  Verona  su  questione  ver¬ 
tente  tra  il  cavalier  Cortesia  Sarego  e  il  maestro  An¬ 
tonio  DA  Firenze  lapicida,  per  la  costruzione  di 
un  camino  della  sala  inferiore  di  una  casa  del 
Sarego,  per  la  lavorazione  di  pietre  e  dell’archi¬ 
volto  DELLA  porta  della  stessa  sala,  di  colonne 
CON  BASI  E  CAPITELLI,  e  (li  GRADINI.  A  Stimare  il  ca¬ 
mino  intervengono  il  maestro  Alberto  tagliapietra 
DI  Campiono,  e  il  maestro  Andrea  da  Como,  lapi¬ 
cida.  N.  6. 

1442  marzo  i. 

Francesco  Verlato,  giudice  al  banco  del  grifone, 
condanna  il  maestro  Bartolomeo  lapicida  a  pagare 
la  mercede  di  sei  ducati  d’oro  ad  Antonio  di  Giovanni 
da  Como.  N.  9. 

1443  luglio  15. 

11  podestà  di  Verona  incarica  il  maestro  Daniele 
pittore  di  S.  Michele  alla  Porta  di  andar  a  Co- 
logna  per  dare  ordine  e  principio  all’opera  di  una 
CAPELLA  da  farsi  nella  chiesa  di  S.  Maria  di  Co- 
logna.  N.  io. 

1456  dicembre  22. 

Giovanni  Maffeo,  figlio  del  maestro  Antonio  la¬ 
picida,  promette  di  custodire  dei  denari,  sequestrati 
ad  istanza  del  maestro  Bonfante  calzettaio,  creditore 
di  suo  padre,  N.  13. 
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1457  agosto  S. 

I  commissari  di  Antonio  IMalaspina  ^ono  cliianiati 
dal  podestà  di  Verona  a  comparire  innanzi  a  Ini  con 
lettere  relative  ad  tma  sentenza  snl  maestro  Giacomo 
Moronzon,  intagliatori.;.  N.  13. 

1457  agosto  16. 

II  vicario  del  podestà  di  V'erona  pone  im  termine 
al  maestro  D.wiklk  pittore  per  pagare  il  suo  de¬ 
bito  di  tredici  ducati  a  Cristoforo  Grapino.  N.  13. 

1457  ottobre  12. 

b'iorino  dei  Fiorini  promette  di  pagare  entro  (|tiel 
mese  il  suo  debito  di  ventiline  ducati  al  maestro  D.v- 
NIKLK  pittore.  N.  I3. 

1457  dicembre  io. 

Il  maestro  Giacomo  Moronzon  intaglia  pork  com- 
pate  innanzi  al  podestà  di  V^erona,  con  un  mandato 
dei  nuovi  sindaci  delle  sentenze  per  la  ipiestione  di 
una  p.\L.\  che  il  V'escovo  non  vuole  dare.  N.  13. 

1457  giugno  6. 

Il  pittore  Daniele  da  Verona,  essendo  andato  a 
Bolzano  a  mezza  quaresima  del  1456,  riferisce  ai  ma 
gnifici  rettori  di  Verona,  quanto  sa  della  promessa 
fatta  ila  Giovanni  da  Metz  di  quattro  alberi  alla  Si¬ 
gnoria  di  Venezia.  N.  13. 

1458  febbraio  4. 

Il  podestà  di  Verona  dichiara  che  si  debba  fare  un 
POZZO  pubblico  nella  contrada  di  S.  Nazako  a 
spese  del  vicinato  di  quei  luoghi.  N.  17. 

148S  aprile  16. 

Non  avendo  il  maestro  Antonio  Radile  pittore 
soddisfatto  alla  promessa  di  fare  per  l’agosto  del  1487 
tma  .VNCON.v  per  il  canonico  Callisto  Montagna,  ret¬ 
tore  della  chiesa  di  S.  Faustino,  convengono  che  essa 
debba  esser  finita  per  la  festa  pasquale  del  maggio 
prossimo  venturo  ;  nel  caso  contrario  il  canonico  è 
autorizzato  di  mandar  a  pignorare  il  Badile.  N.  17. 

1488  maggio  28. 

Ad  istanza  del  maestro  Antonio  [Giole'ino]  inta- 
ciLi.vTrjRE,  sono  citati  i  [fratelli  suoi]  intac.liatori 
Nicolò,  Giovanni  e  Gerolamo.  N.  17. 

14S8  maggio  29. 

Avendo  chiesto  Ognibene  Caliari,  massaio  della 
chiesa  di  S.  Giovanni  di  Veronella  (de  la  Cucila),  che 
si  costringa  il  maestro  Antonio  [Giolfi.no]  intaglia¬ 
tore  a  dargli  un’ ancona  alle  condizioni  st;ibilite, 
scritte  il  26  febbraio  dello  stesso  maestro  Antonio, 
ed  incolpando  costui  del  ritardo  il  fratello  Giovanni, 
al  cpiale  l’aveva  data  da  dorare  e  dipingere,  il  podestà 
di  Verona  concede  ad  Antonio  fino  a  metà  del  giugno 
prossimo  futuro  il  termine  per  consegnare  ad  Ogni¬ 
bene  l’ancona  finita.'  N.  17. 

1488  luglio  30. 

Per  mandato  del  podestà  ili  Verona  essendo  stato 

'  G.  Bi.adego,  Ufia  famiglia  di  ariisli  (/  Gioìfmo),  Venezia, 
1S94,  pag.  II.  (Estratto  dalla  'Miscellanea,  serie  II,  toni.  II,  della 
R.  Deputazione  Veneta  di  Storia  Patria). 


incarcerato  Francesco  [Gioleino]  tìglio  del  maestro 
Antonio  int.vgllvtore,  perchè  trovato  di  notte  con 
armi  e  senza  lume,  il  maestro  Antonio  Badile  pit¬ 
tore  da  S.  Cecilia,  si  costituisce  fideiussore  di  pre¬ 
sentare  e  sciogliere  ogni  condanna  che  venisse  fatta 
contro  di  lui.  ‘  N.  17. 

1488  agosto  16. 

Viene  prorogata  per  tutto  il  mese  di  agosto  l’istanza 
della  causa  d’appello  vertente  tra  l’arte  dei  falegnami 
e  il  maestro  Liberale  imttore.  (N.  171.  11  24  di  lu¬ 
glio  dello  stesso  anno  concordemente  le  due  parti  ave¬ 
vano  stabilito  di  comparire  innanzi  al  poilestà  di  Verona 
il  lunedi  allora  prossimo  futuro.  N.  17  (verso  la  fine). 

1488  settembre  6. 

Ad  istanza  di  certo  Filippo  Trevisano  essendo 
stato  incarcerato  il  pittore  Daniele,  Giacomo,  suo 
figlio,  si  costituisce  fideiussore  di  pi  esentarlo  ad  ogni 
requisizione  d’  ufficio,  e,  nel  caso  contrario,  di  scio¬ 
gliere  il  debito  per  il  quale  era  stato  incarcerato.  N.  17. 

1492  novembre  21. 

V'iviano  Murano  da  S.  Onirico  accusa  in  contumacia 
il  maestro  M.vtte;o  M.\zola,  il  quale,  citato,  non  com¬ 
parve  al  processo.  N.  18. 

1493  aprile. 

Maggio  di  Domenico  da  Prun  si  costituisce  fideius¬ 
sore  di  presentare,  ad  ogni  mandato  del  podestà  di 
Verona,  una  vacca  del  maestro  Giacomo  lapicida  e 
di  Vivi.VNo,  suo  fratello,  tolta  per  pegno  ad  istanza 
di  certo  Bartolomeo.  N.  18. 

1493  luglio  16. 

In  una  causa  vertente  tra  il  maestro  Gasparino 
D,\  Veinezia  lapicida  e  Giovanni  di  Cornino  da  Vai- 
soldo,  i  LAPICIDI  Alberto  d.\  Milano,  Domenico 
DEL  FU  Cristoforo  d.v  S.  Fermo  e  Modesto  del 
FU  .m.vestro  Giorgio,  pure  da  S.  Feirmo,  condan¬ 
nano  Giovanni  a  pagare  al  maestro  Gasparino  tutte 
le  spese;  e  il  maestro  Antonio  d.\  Cosimo,  abitante 
a  S.  Quirico  di  Verona,  si  costituisce  fideiussore  di 
pagare  entro  i  termini  stabiliti.  N.  18. 

1494  gennaio  29. 

In  una  questione  sorta  tra  Bernardino  degli  Avo- 
gari,  e  il  maestro  Matteo  Mazola  e  compagni  l.v- 
piciDi,  per  la  divisione  di  alcuni  ducati,  il  vicario  del 
podestà  di  Verona  per  consenso  delle  parti  dispone 
che  si  debbano  calcolare  le  loro  ragioni,  sì  che  a  cia¬ 
scuno  tocchi  la  porzione  che  gli  spetta,  nella  corrente 
settimana.  N.  18. 

1494  maggio  8. 

I  rappresentanti  del  monastero  di  S.  Maria  in  Or 
gano  e  Borgesano  figlio  di  Zuino  da  Borgo  concor¬ 
demente  eleggono  il  maestro  Leonardo  del  fu  De¬ 
siderio  i'iTTORE  a  fare  un  disegno.^  N.  18. 

1  Ibidem,  pag.  13. 

^  G.  Gkrüla,  Ilouinsegna  da  Cloccgo  c  la  famiglia  di  Maytino, 
in  Atii  del  R.  Istituto  veneto  di  scienze,  lettere  ed  arti.  Tomo  LXIX, 
parte  seconda.  Venezia,  1910. 
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1497  agosto  21. 

Don  Lorenzo  d’Alessandria,  abate  del  monastero 
di  S.  Maria  de  Pratalea  (Fraglia)  della  diocesi  pado¬ 
vana,  conviene  col  maestro  Bhltramp:  [Iakola]  la¬ 
picida  DA  S.  Andkea  di  Verona,  che  (piesti  debba 
per  lui  aver  lavorato  e  finito  entro  la  corrente  setti¬ 
mana  un  putp;ale  di  pietra  rossa,  con  alcuni  sca- 
i.iNi,  obbligandosi,  altrimenti,  alla  restituzione  del  da¬ 
naro  ricevuto  ;  e  i  maestri  Domenico  di  Liu:o  da 
S.  Maria  in  Chiavica  e  Giacomo  del  fu  Giovanni 
DA  PORLEZZA  DA  S.  BENEDETTO,  LAIMCIDI,  SÌ  costi¬ 
tuiscono  fideiussori  per  l’osservanza" del  patto  da  parte 
del  maestro  Beltrame.'  N.  19. 

1497  agosto  21. 

Bernardino  di  Bartolomeo  da  Villafranca  confessa 
di  essere  debitore  al  maestro  Michele  del  fu  mae¬ 
stro  Pietro  lapicida  da  S.  Andrea,  di  sette  lire 
che  promette  di  pagare,  metà  per  la  festa  di  S.  Mi¬ 
chele  prossima  ventura  e  metà  per  la  susseguente  festa 
di  S.  Martino.^  N.  19. 

1497  agosto  23. 

Il  podestà  di  Verona  delega  il  suo  vicario  a  ter¬ 
minare  una  causa  vertente  tra  certa  nobile  Dina,  moglie 
del  nobile  Tommaso  dei  Lavagnoli,  e  Bernardino 
[Panteo]  da  S.  Marco,  lapicida,  con  altri,  in  occa¬ 
sione  della  via  del  corso  selciata  di  nuovo  per  il  mezzo 
della  casa  di  colei.  N.  19. 

1497  settembre  28. 

In  una  questione  vertente  tra  Giacomo  e  fratelli 
Guarienti,  e  il  maestro  Angelo  lapicida,  per  un  tetto, 
il  podestà  di  Verona  rimette  le  parti  ai  giudice  del 
grifone,  dove  si  è  cominciato  il  giudizio.  N.  19. 

1497  ottobre  5. 

In  una  lite  sorta  tra  il  maestro  Giacomo  pittore 
DA  C.  Zenone  superiore  e  Becello  dei  Becelli,  per 
la  retribuzione  di  una  pittura  fatta  da  quello,  il  po¬ 
destà  di  Verona  dichiara  ch’essi  debbano  eleggersi 
due  esperti  pittori,  i  quali  dietro  giuramento  depon¬ 
gano  quanto  meriti  la  pittura  di  Giacomo;  e,  secondo 
il  loro  parere,  questi  debba  essere  soddisfatto  da  Be¬ 
cello.  N.  19. 

1497  ottobre  6. 

In  una  causa  vertente  tra  il  maestro  Tebaldo  pit¬ 
tore  DA  S.  Maria  alla  P'ratta  ed  Antonio  Bolpato 
barbiere,  il  podestà  di  Verona  condanna  il  maestro 
Antonio  a  pagare  a  Tebaldo  la  somma  di  36  grossi, 
che  gli  doveva  per  fitto.  N.  19. 

1497  ottobre  14. 

Ad  istanza  del  maestro  Giacomo  pittore  da  S.  Ze¬ 
none  .Superiore  in  questione  con  Becello  dei  Becelli 
per  la  paga  di  pitture,  il  podestà  di  Verona  elegge 


^  G.  Biadego,  La  cappella  di  San  Biagio  nella  chiesa  dei  santi 
Gazavo  e  Celso  di  Ve7'07ia;  estratto  dal  Nuovo  Archivio  Veneto, 
nuova  serie,  voi.  XI,  parte  II.  Venezia,  1906,  pag.  100. 

?  Ibidem,  pag.  105. 


il  maestro  Pietro  Paolo  Badii.k  presso  il  maestro 
Michele  eletto  da  Giacomo,  i  (piali  abbiano  a  sti 
marie.  N.  19. 

1497  ottobre  17. 

I  maestri  pittori  Pietro  Paolo  Badile  e  Michele 
da  S.  Zenone,  eletti  per  stimare  una  pittura  fatta  in 
casa  di  Becello  dal  maestro  Giactj.mo,  dopo  averla 
esaminata  affermano  con  giuramento  eh ’essa  a  loro 
intendimento  meriti  tre  ducati  e  mezzo.  N.  19. 

1498  agosto  18. 

II  podestà  di  Verona  comanda  a  Giovanni  Cristo- 
foro,  suo  conestabile,  di  restituire  a  Sebastiano  fi¬ 
glio  DEL  maestro  Lorenzo  intagliatore,  una  sua 
cappa  che  lasciò  nelle  carceri  di  Verona,  dov’era  stato 
detenuto  per  maleficio,  sequestrata  per  otto  ducati  ; 
essendosi  costituito  fideiussore  di  pagare  per  lui  questa 
somma,  il  maestro  Antonio  dei  Ceserchi.  N.  22. 

1498  settembre  6. 

Il  maestro  Lorenzo  intagliatore  si  presenta  alla 
Cancelleria  del  comune  di  Verona  per  assistere  al  giu¬ 
ramento  che  fanno  Gerolamo  [Gioleino?]  intaglia¬ 
tore  e  Tomeo  di  Riibele,  di  non  essersi  ingannati 
nel  giudizio  dato  in  una  questione  vertente  tra  lui  e 
Francesco  da  Poiano,  della  quale  furono  arbitri.  N.  22. 

1498  ottobre  ii. 

Il  pittore  Giovanni  Simone  si  presenta  alla  Can¬ 
celleria  del  comune  di  Verona  per  esimere  da  Cervio 
Giudeo  un  vestito  verde  da  uomo  che  gli  aveva  pi¬ 
gnorato  per  4  marcelli,  prestando  piegio  per  lui  Vir¬ 
gilio  Zavarise.  N.  22. 

1498  novembre  6. 

Il  podestà  di  Verona  dichiara  che  il  maestro  An¬ 
gelo  DEL  FU  maestro  GIOVANNI  LAPICIDA  debba  dare 
alcune  pietre  al  conte  Marugolato  e  fratelli  da  San 
Bonifacio,  e  il  Marugolato  trovarsi  il  fideiussore  per 
soddisfare  il  maestro  Angelo.  Compare  tosto  il  conte, 
ad  istanza  del  quale  è  costituito  fideiussore  certo  Cri¬ 
stoforo  da  Lazize.  N.  22. 

1499  giugno  7. 

Inventario  di  tutti  i  beni  trovati  nella  casa  di  Ze¬ 
none  Banda  posta  nella  contrada  di  S.  Andrea,  fatto 
da  Tommaso  e  da  Francesco  Landò  insieme  con  Ber¬ 
nardino  detto  Travagino,  per  mandato  del  podestà  e 
vicecapitano  di  Verona,  in  esecuzione  di  lettera  du¬ 
cale  del  28  maggio  1499.  Figurafio,  tra  gli  altri  beni, 

UNO  (QUADRO  CUM  LA  IMAGINE  DE  LA  NOSTRA  DoNA 

E  S.  Rocho  e  S.  Sebastian  ed  una  anchona  de 
legno  DORADA  CU.M  la  IMAGINE  DE  NOSTRA  DoNA. 
N.  23  (in  fine). 

1501  luglio  6. 

In  una  questione  vertente  tra  il  maestro  Liberale 
pittore  e  il  maestro  Giovanni  Picenino  barbiere,  padre 
di  sua  moglie  Ginevra,  per  alcuni  beni  mobili  che 
quest’ultimo  aveva  messi  in  pegno  presso  l’ebreo  Cervo 
usuraio  del  banco  di  soave,  il  podestà  di  Verona  di¬ 
chiara  che  il  Picenino  debba  disimpegnare  quei  beni 
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pignorati  ad  insaputa  del  maestro  Liberale,  e  restituirli 
a  costui.  N.  23. 

1501  dicembre  30. 

11  podestà  di  Verona  restituisce  a  Vi\'i.\no  i,. mu¬ 
cida  dei  denari  a  costui  sequestrati  per  un  debito  che 
aveva  con  certo  Antonio  Poppa,  costituendosi  piegio 
per  essi  il  nobile  Giacomo  dei  Maftei.  N.  23.  Vedi 
anche  nella  pagina  precedente,  28  dicembre  1501. 

1502  febbraio  26. 

Al  giudice  dei  malefizi  il  dottore  di  medicina  Be¬ 
nedetto  Nogara  fa  la  sua  minuta  deposizione  della 
sua  perizia  fatta  sul  ferimento  del  maestro  ^Tichkle 

DEL  FC  .M.\ESTRO  PIETRO  D.\  POREEZZA  DELL.A  CON- 

TR.tDA  DI  S.  Andrea  di  Verona.  N.  23. 

1502  marzo  18. 

Per  mandato  del  vicario  del  podestà  tli  Verona  il 
viatore  Martino  Bevilacqua  riferisce  all’ufficio  della 
cancelleria  d’aver  citato  personalmente  Giovanni  Ze- 
iìellan.v  da  S.  Marco,  int.voliatore,  a  consegnare 
TRE  ‘  STATI  E,  clie  tiene  presso  di  sè,  di  ragione 
DELLA  COMlUVrìNIA  DEL  SEPOLCRO.  N.  23. 

1502  aprile  27,  e  giugno  8. 

Il  maestro  Giacomo  lapicida,  del  fc  maestro 
Giov.vnni  d.v  S.  Benedetto,  ottiene  salvacondotti 
liersonali  per  debiti  privati.  N.  24  (in  fine). 

1502  ottobre  18. 

Il  podestà  di  Veroni  sospende  tutte  le  cause  di 
Bernardino  da  S.  Ambrooio,  lapicida,  per  tutto 
il  mese  prossimo  venturo,  affinchè  nessuno  possa  mo¬ 
lestarlo,  essendo  egli  occupato  nel  far  condurre  a  Fer¬ 
rara  una  colonna  di  pietra.  N.  24. 

1503  gennaio  13. 

Il  podestà  di  Verona  Bernardo  Bembo  ordina  che 
non  si  inolestino,  ad  istanza  dei  lor  creditori,  i  l.mu- 
ciDi  DA  S.  Ambrogio  Gabriele  dei  P'risoni  (anche 
ingegnere),  il  maestro  Bernardino  figlk)  del  mae¬ 
stro  Gkirgio,  Bonvesino  figlio  di  Giacomo  Alberto, 
Pietro  dei  Moscardini,  Antonio  detto  Gatono  e 
Baldassare  del  fu  Pietro  Paolo,  gli  operai  Barto¬ 
lomeo  detto  Maroto  da  .S.  Ambrogio  e  Domenico  cB 
Furazzo  da  Gargagnago,  ed  il  maestro  Bernardino 
(Panteo)  figlio  del  fu  maestro  Gregorio,  lapi¬ 
cida,  DA  S.  M.vrco,  tutti  deputatGalla  ricostru- 

ZK)NE  DEL  PONTE  DELLE  NaVI,  SOTTO  LA  DIREZIONE 
DELLO  STESSO  PaNTEO.^  N.  24. 

1504  novembre  6. 

II  podestà  di  Verona  assegna  al  maestro  Michele 
PITTORE  D.\  S.  Quirico,  il  termine  di  dieci  anni  per 
pagare  ogni  anno  la  decima  (larte  a  ciascun  suo  cre¬ 
ditore.  N,  25. 

1508  agosto  2. 

Il  podestà  di  Verona  assegna  a  certo  Biagio  per 

'  Prima  v’ era  scritto  odo;  la  qual  jiarola  fu  poi  cancellata. 
Certo  alludesi  pertanto  a  quelle  statue  die  ancor  si  trovano  nella 
chiesa  di  Santa  Toscana,  già  del  Santo  Sepolcro. 

^  Q.  Biadego,  La  cappella  di  Saìi  Biagio,  ecc.,  cit.,  pag.  106. 


il  prossimo  mese  di  settembre  il  termine  per  pagare 
Giovanni  figlio  del  maestro  Angelo  lapicida  da 
Torbole  per  alcune  tavolette.  N.  27. 

150S  agosto  14. 

In  una  questione  vertente  tra  Adamo  lapicida  e 
Bartolomeo  Zanchini  per  il  compenso  di  alcuni  lavori, 
il  podestà  di  Verona  condanna  Bartolomeo  a  soddi¬ 
sfare  tutte  le  spese  ad  Adamo,  atteso  il  giuramento 
del  maestro  Simplicio  lapicida,  eletto  dalle  due  parti, 
il  quale  giudica  buone  le  pietre  lavorate.  N.  27. 

1508  settembre  28. 

Il  pittore  Tebaldo  da  S.  Maria  alla  F'ratta 
dicendo  di  avere  smarrito  il  bollettino  del  pegno  di 
una  pezza  di  panno  da  settanta  portate,  pignorata 
presso  Giudeo  usuraio  al  banco  di  Villafranca,  que¬ 
st’ultimo  si  obbliga  di  presentare  la  pezza  di  panno 
ad  ogni  mandato  della  Cancelleria  di  Verona,  oHVen- 
dosi  fideiussore  il  gastaldione  Crescimbene.  N.  27. 

1508  ottobre  20. 

Alessandro  Greco,  cavaliere  del  podestà  di  Verona 
annuncia  di  aver  sequestrato  dei  beni  al  maestro  En¬ 
rico  D.\  Genon'a,  orefice.  N.  27. 

1509  gennaio  24. 

In  una  causa  vertente  tra  certa  Bernardina  ed  il 
maestro  Matte:o  lapicida  d.\  Ognissanti  che  voleva 
stare  nella  casa  di  lei  fino  al  termine  della  sua  loca¬ 
zione,  al  quale  mancavano  sei  mesi,  il  podestà  di  Ve¬ 
rona  determina  che  Matteo  sia  obbligato  a  sgombrare 
da  essa  casa.  N.  27. 

1509  marzo  14. 

In  una  causa  vertente  tra  Bartolomeo  degli  Ubriachi 
ed  il  pittore  Timoteio  che  vo  eva  esser  pagato  per 
L.V  PITTURA  DI  l’N  SOFFITTO,  PER  UN  FREGIO,  PER  UN 
CAMINO,  PER  DUE  FINESTRE  DA  DUE  INFERRIATE,  PER 
l’xNA  PORT.\,  PER  DUE  LETTIERE  e  per  altri  lavori  che 
gli  aveva  fatto,  il  podestà  di  Verona  stabilisce  a  Bar¬ 
tolomeo  il  termine  di  otto  giorni  perchè  provi  i  suoi 
diritti  in  questa  controversia.  N.  27.  {^Antichi  Archivi 
l  eronesi).  Vittorio  F'ainelli. 

L’affresco  dì  Melozzo  da  Forlì  nel  monumento 
Coca  a  Santa  Maria  sopra  Minerva.  —  L’afìiesco 
nella  Cappella  di  San  Raimondo  di  Pegnafort,  nella 
chiesa  della  Minerva,  sopra  il  monumento  di  Gio¬ 
vanni  Coca,  rappresenta  ^Cristo  come  Giudice  univer¬ 
sale,  con  angeli  ai  lati. 

Il  prof.  .Schmarsovv  non  ammette  per  esso  l’attribu¬ 
zione  a  Melozzo,  vorrebbe  sapere  chi  abbia  dato  ori¬ 
gine  a  tale  giudizio  artistico  e  conchiude  il  suo  dire 
colle  seguenti  parole:  ' 

«  Ognuno  che  abbia  studiato  intimamente  la  pittura 
«  umbra  dovrebbe  riconoscere  in  questo  dipinto  un 
«  primo  pre])arativo  per  Signorelli  e  una  parentela 
«  con  Bartolomeo  della  Gatta  ma  giammai  il  Forli- 


^  Monaishcfte  f  'ùr  Kunsiw.  Nov.  1909,  pag.  497, 
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«  vese,  per  il  quale  la  figura  di  Cristo  come  cjiiella 
«  degli  angeli  dimostrano  forme  troppo  magre  ». 

Questa  osservazione  jìerò  non  ci  fa  meraviglia,  per¬ 
chè  ogni  volta  che  lo  Schmar.sovv  vuol  togliere  un 
cjuadro  a  Melozzo,  accusa  le  figure  di  troppa  ma¬ 
grezza  non  prendendo  in  considerazione  di  Melozzo 
altro  che  le  figure  più  sviluppate  e  più  maesto.se  del 
suo  ultimo  tempo. 

Portiamo  intanto  a  confronto  il  Cristo  Giudice  con 
altre  figure  delle  opere  i^iù  certe  del  Forlive.se,  co- 


ii3 

mare  hor.sette  triangolari  assai  caratteristiche.  K  se 
noi  prendiamo  in  esame  i  piedi  della  figura  di  Cristo 
(Giudice,  si^ecialmente  il  destro,  vedremo  che  esso  è 
uguale  a  (piello  di  Cristo  in  (iloria  sia  nel  modellato, 
sia  nella  forma  e  nella  movenza  del  pollice  ahjuanto 
grosso  e  un  poco  volto  in  su.  Questi  segni  caratte¬ 
ristici  dei  i)iedi  si  ritrovano  anche  nella  figura  di  .San 
.Sebastiano  del  quadro  della  Corsiniana. 

Un  altro  confronto  assai  importante  ci  sembra 
(|uello  della  maiuj  destra  alzata  in  atto  di  benedizione 


Melozzo  da  Forlì  ;  Afifresco  sopra  il  monumento  Coca.  Roma,  Santa  Maria  sopra  Minerva. 


minciando  con  una  delle  principali,  quella  del  «  Cri¬ 
sto  in  Gloria  »  del  Quirinale. 

Sebbene  le  due  figure  non  offrano  una  grande  so¬ 
miglianza  tipica,  noi  tuttavia  non  avremo  difficoltà  di 
ammettere  un  analogo  legame  nel  sentimento  gene¬ 
rale  tanto  più  che  la  concezione  in  ambe  le  opere  è 
di  una  medesima  originalità,  e  rivela  l’arte  di  saper 
dare  nuova  vita  ai  soggetti  in  apparenza  più  usati. 
Il  modo  poi  di  disporre  i  panneggiamenti,  di  rendere 
la  pesantezza  della  stoffa  accenna  al  medesimo  artista  : 
sì  nell’uno,  come  nell’altro  manto  di  Cristo,  le  pieghe 
sono  ampie,  con  solchi  profondi  e  di  una  plasticità 
veramente  scultoria. 

In  ambe  le  composizioni  queste  pieghe  s’aggrup¬ 
pano  riccamente  sul  davanti,  con  la  tendenza  a  {or¬ 


de!  Cristo  della  Minerva  con  quella  medesima  di  San 
Marco  Papa. 

La  co.struzione  e  l’ombreggiatura  di  questa  mano 
si  rivela  in  tutto  simile.  .Si  paragonino  le  giunture 
del  mignolo  piegato  in  giù,  dalle  nocche  fortemente 
marcate  :  particolarità  che  si  trova  ripetuta  con  la 
stessa  intensità  nell’ una  come  nell’altra  opera,  no¬ 
nostante  l’ostacolo  del  guanto  nella  mano  del  Pon¬ 
tefice. 

Ma  siccome  la  prudenza  non  è  mai  troppa  quando 
si  cerca  di  stabilire  i  caratteri  di  una  composizione, 
come  quella  in  questione,  io  propongo  di  esaminare 
anche  gli  angeli  del  dipinto  della  Minerva,  scegliendo 
per  il  no.stro  confronto  (juello  più  tipico  alla  maniera 
del  P'orlivese,  che  si  vede  al  lato  destro  del  dipinto. 
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dalle  guance  i>affute  in  atto  di  softiare  con  tutta  la 
forza  dei  ]iolnioni  nella  truinha  jier  fare  risuscitare  il 
morto. 

Ecco  una  nota  caratteristica  in  cui  si  rivela  il  mae¬ 
stro  del  movimento  per  eccellenza. 

Indipendentemente  da  cpiesta  osservazione  notiamo 
alcuni  riscontri  significati\i  tra  uno  degli  angeli  della 
sagrestia,  e  |)articolarmente  in  qnellcj  \’ednto  rii  fronte, 
l'oll’arco  in  mano  in  atto  ili  suonare. 

La  veste  che  s’incrocia  sul  ])etto,  fermata  intorno 
alla  vita  ila  un  nastrino  l)ianco,  dimostra  stretta  ras¬ 
somiglianza  con  quella  ilelL  altro  angelo,  si  nell’ag- 
grnijpamento  analogo  delle  pieghe,  si  nel  taglio  an¬ 
golare  della  scollatura  e  nell’ identico  bel  venie  dei- 
risvolti. 

Anche  le  ali  nella  loro  forma  araldica  possono  tro- 
\are  un  confronto  interessante  con  l’affre.sco  del  Pan¬ 
theon  dal  Cantalamessa  attrilniito  a  .Melozzo.  Anzi 
questa  pittura  ilella  iMinerva,  che  ha  un  angelo  con 
l’ala  ancora  araldicamente  convenzionale,  e  un  altro 
con  l'ala  meglio  approssimata  a  ipiella  ilegli  uc¬ 
celli  ,  si  direbbe  che  dimostri  il  momento  di  tra- 
jiasso,  a  cui  il  Cantalamessa  aveva  accennato  inge¬ 
gnosamente.  ’ 

Così  ci  è  permesso  di  fissare  la  data  della  pittura 
ad  un  tempo  ]:)osteriore  di  i|nello  ilell’Anminziazione 
del  Pantheon. 

In  ultimo  vorrei  richiamare  l’attenzione  su  un’altra 
figura  dell ’alfresco,  ipiella  ilei  ilefnnto  che  veiliamo 


apparire  sup|)lichevole  colle  mani  giunte  dinanzi  al 
supremo  ginilice. 

.Selibene  questo  ritratto  di  Giovanni  Coca  sia  trat¬ 
tato  a  guisa  di  abbozzo ,  Melozzo  tuttavia  ha  sa¬ 
puto  cogliere  a  volo  la  vita  e  es]5rimere  il  segreto 
della  fisonomia.  La  testa  che  si  presenta  di  profilo, 
Come  quello  di  una  medaglia,  richiama  alla  mente  un 
altro  ritratto,  quello  del  Donatore  che  si  vede  a  si¬ 
nistra  della  ta\’ola  ili  .San  .Sebastiano  della  Corsiniana. 

In  questa  figura  come  in  quella  di  Coca,  Melozzo 
ci  ha  rivelato  una  profonila  penetrazione  e  ricerca 
psicologica.  L’espressione  delle  due  teste  è  del  tutto 
diversa,  ma  la  costruzione  nel  suo  comiilesso  generale 
assai  simile  fa  supporre  la  mano  di  un  medesimo  ar¬ 
tista. 

Come  si  vede,  i  confronti  stilistici  dell’affresco  della 
Minerva  con  le  altre  opere  di  Melozz(j  non  sono  iso¬ 
late  e  accidentali,  ma  numerosi  ed  efficaci,  tanto  più 
che  anche  lo  stesso  prof.  .Schmarsow  fu  costretto  a 
confessarne  1 ’im])ortanza  nel  seguente  periodo  del  suo 
libro  : 

«  Solamente  do|io  ripetuti  confronti  io  mi  sono  ac- 
«  corto  della  strettissima  parentela  che  passa  tra  il  di- 
«  pinto  della  toml)a  di  Coca  della  chiesa  della  Mi- 
«  nerva  e  le  altre  opere  di  Melozzo  ».  (Melozzo  da 
Forlì,  |)ag.  392). 

Considerata  la  scarsezza  delle  opere  rimasteci  del 
grande  pittore,  mi  sono  fatto  un  dovere  di  richiamare 
nuovamente  l ’attenzione  degli  studiosi  sull’interessante 
affresco. 


‘  Bolleiiiiici  iV Arte,  agosto  1909. 


Lisa  de  Schlegel. 
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Notizie  di  Lombardia. 

La  mostra  di  ritratti  del  Settecento  alla  pa° 
lazzina  della  «  Permanente  ».  —  Le  esposizioni  ar¬ 
tistiche  sono  come  la  maggioranza  dei  libri  mediocri 
od  anche  cattivi,  nei  quali  c’è  tuttavia  quasi  sempre 
qualche  cosa  da  imparare  ;  anche  in  quelle  non  pie¬ 
namente  riescite,  persino  poveruccie,  qualche  opera 
piacevole,  qualche  opera  utile  per  lo  studio  c’è  sempre. 

La  mostra  dei  ritratti  del  Settecento,  che  testé  ri¬ 
mase  aperta  poco  più  di  un  mese  alla  «  Permanente  », 
per  quanto  lasciasse  a  desiderare  sotto  più  aspetti, 
come  dirò  in  ultimo,  tuttavia  comprendeva  alcune 
opere  pregevoli  ed  altre  assai  interessanti. 

Formata  quasi  completamente  con  imprestiti  di  pri¬ 
vati  milanesi  e  bergamaschi,  annoverava  ritratti  di  ar¬ 
tisti  in  maggioranza  dell’Italia  superiore  e  specialmente 

lombardi,  ma  non  vi  mancavano  ritratti  di  pittori  di 

» 

altre  regioni  d’Italia,  ed  anche  di  pittori  stranieri. 

Il  ritrattista  più  largamente  rappresentato  fu  il 
Fra’  Galgario,  o  Vittore  Ghislandi  di  Bergamo,  vis¬ 
suto  dal  1655  al  1743.  Di  questo  valente  tardo  se¬ 
guace  della  gran  scuola  veneziana,  il  solo  raccoglitore 
signor  Giuseppe  Beltrami  ne  aveva  imprestato  venti¬ 
cinque  :  alcuni  a  figura  intera,  tutti  gli  altri  mezze  fi¬ 
gure  e  busti,  costituenti  una  serie  veramente  preziosa 
per  io  studio  della  maniera  anzi  della  parabola  dei 
potente  artista,  dallo  stile  largo  e  grandioso,  chiaro¬ 
scuro  di  grande  forza  plastica  e  di  vigoroso  e  caldo 
colorito,  di  impasto  denso  e  intenso  come  lo  smalto. 
Prezioso  fra  tutti  l’autoritratto  dell’artista  stesso,  mite 
e  pensoso  come  ce  lo  ricorda  il  suo  biografo  Fran¬ 
cesco  Maria  Tassi.  * 

Alcuni  altri  ritratti  dipinti  dallo  stesso  Fra’  Gal¬ 
gario,  favoriti  da  altri  possessori,  giovarono  ancora 
assai  per  uno  studio  sempre  più  completo  della  sua 
maniera,  sovra  tutto  il  ritratto  di  un  frate  carmeli¬ 
tano,  mezza  figura  mandata  dal  conte  Gianforte  Suardi 


^  Vite  de'  pittori,  scultori  ed  architetti  bergamaschi.  Bergamo, 
Locatelli,  1793. 


di  Bergamo  ;  magnifico  pezzo  di  pittura  larga  e  vigo¬ 
rosa,  un  vero  riflesso  di  Tiziano;  e  così  pure  la  gran 
tela  in  cui  sono  ritrattati  a  figura  intera  due  gentiluo¬ 
mini  in  atto  di  discendere  uno  scalone  ;  disposizione 
originale  ed  efficace  che  conferisce  un  vero  senso  di 
naturalezza  e  di  verità.  I  due  gentiluomini  furono  il 
marchese  Giuseppe  Maria  Rota  ed  il  capitano  Antonio 
Brinzago  di  Lodi  ;  lo  scalone  è  quello  tuttora  esistente 
dello  stesso  palazzo  Rota,  ora  Locatelli-Milesi  in  Ber¬ 
gamo. 

La  scuola  veneziana  era  rappresentata  da  alcuni 
buoni  ritratti  di  Pietro  Longhi  e  da  pastelli  della  Ro¬ 
salba  Carriera,  anzi  era  della  Rosalba  l’opera  più  bella, 
più  attraente  di  tutta  quanta  l’esposizione.  Quando, 
attraverso  la  sequela  di  parecchie  sale  monotone  di 
illuminazione  ed  ubicazione  disadatta  per  ritratti,  si 
perveniva  al  salone  V,  un  bell’ambiente  illuminato  di 
fianco  da  grande,  alto  finestrone,  si  provava  un  vero 
sollievo,  pareva  di  uscire  da  una  lunga  e  tetra  gal¬ 
leria  di  ferrovia  e  trovarsi  all’aperto  nell’ambiente 
gaio,  lieto,  sorridente,  come  capita  a  chi  viaggia  lungo 
la  riviera  ligure  di  levante.  Ed  appunto  in  questa  gra¬ 
ziosa  sala  ben  arredata  si  restava  davvero  affascinati 
dal  pastello  della  Rosalba,  mandato  dal  principe  Pio 
Falcò,  rappresentante  in  busto  una  gentildonna  della 
sua  famiglia,  ritiensi  la  principessa  Isabella  Pio  di 
Savoia,  andata  sposa  ad  un  Valcarzel  e  morta  nel  1799. 
La  giovane  dama  è  nella  freschezza  dei  suoi  anni  più 
beili,  risplendente  di  grazia  e  di  venustà.  Il  pastello 
meravigliosamente  conservato  ci  dà  la  delicatezza  della 
carnagione,  la  finezza  dei  capelli  biondi  cenerognoli 
incipriati,  il  lampeggiare  degli  occhi  ardenti.  Una  sot¬ 
tile  e  graziosa  cornice  del  tempo  inquadra  ancora 
quest’incantevole  dipinto,  che  da  sè  solo  valeva  tutta 
la  esposizione  e  molto  più  ancora  ! 

Dei  lombardi  molti  nomi  e  molte  assenze,  man¬ 
cante  persino  il  Biondi.  Meno  male  che  c’eran  alcuni 
ritratti  di  mano  del  grande  Andrea  Appiani,  del  quale 
è  ben  vero,  pare  incredibile,  che  in  Milano  se  ne  sian 
trovati  cosi  pochi,  tutt’al  più  una  mezza  dozzina. 

Comunque,  meno  male  che  fra  questi  pochissimi. 


UArte.  XIII,  29. 
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ce  n’eran  tre  di  grandissimo  pregio  ed  interesse,  tutti 
e  tre  appartenenti  al  conte  Alessandro  Casati  : 

il  ritratto  della  contessa  Giovanna  di  Beigioioso 
d'Este,  nata  iMellerio  (i775-i79<S),  è  una  idealizzazione 
poetica:  la  giovanissima  gentikUìiina,  seduta,  distratta, 
tiene  in  mano  una  farfalla,  vero  emblema  della  sua 
tenue  vitalità;  l’esecuzione  e  la  tonalità  chiara,  sof¬ 
fusa,  ricordano  il  frescante,  l’autore  di  poetiche  crea¬ 
zioni,  l’artista  ben  giustamente  so]tranominato  il  pit¬ 
tore  della  grazia  ; 

il  ritratto  d’uomo  seduto,  il  fratello  dello  stesso 
Andrea  Appiani,  è  invece  condotto  con  quella  fini¬ 
tezza  e  quel  fare  levigato  e  brillante  ch’egli  usava  pre¬ 
feribilmente  non  solo  nei  ritratti  ma  anche  in  tutti  i 
suoi  rpiadri  da  cavalletto,  cosi  tanto  nel  suo  ritratto 
di  Napoleone  Bonaparte  della  villa  Melzi  a  Bellagit), 
tjuanto  nel  suo  «  (Jlimpo  »  dell’Accademia  di  Brera; 
il  quadro  reca  al  basso,  oltre  la  firma  del  pittore, 
anche  l’aggiunta  delle  parole:  concordia  f ratrinìi  {i), 
poco  leggibili  sotto  al  cristallo:  peccato  che  non 
se  sia  data  la  trascrizione  nel  catalogo,  nel  (piale 
non  sempre  vennero  indicate  le  firme  ed  altre  leg¬ 
gende  ; 

infine  il  ritratti.')  dello  scenografo  Paolo  Landriani 
(1755-1S39),  semplice  busto,  ma  vivace,  animato,  dagli 
occhi  penetranti,  rapido  sguardo;  il  Paolo  Landriani, 
collega  a  Brera  e  pntbabilmente  amico  dell’Appiani, 
venne  da^questo  insigne  maestro  fermato  sulla  tela 
in  tutta  la  sua  personalità  intellettuale.  Ai  suoi  tempi 
il  Landriani  era  stato  un  insigne  prosjiettico  e  pittore 
di  scene  teatrali  e  se  le  sue  grandi  scene  del  teatro  della 
Scala  come  al  solito  sono  andate  inesorabilmente  ri¬ 
dipinte  e  quindi  obliterate,  distrutte,  tuttavia  di  lui 
ci  rimangono  molti  schizzi  a  penna  e  sepia,  raccolti 
in  alcuni  albums  dal  ragioniere  Agostino  Ronchetti. 
Che  bella  ed  interessante  pubblicazione  sarebbe  mai 
cpiella  che  contenesse  le  riproduzioni  di  cpiesti  gran¬ 
diosi  e  magnifici  scenari,  preceduti  dalla  riproduzione 
del  ritratto  dell’autore,  posseduto  aduntpie  dal  coûte 
Casati  ! 

Alcuni  ritratti  piacevoli  ma  convenzionali  di  Ange¬ 
lica  Kaufmann,  italiana  d’arte,  straniera  di  nome,  ser¬ 
vivano  di  collegamento  a  jrarecchi  ritratti  dispersi  cpui 
e  là  di  pittori  d’oltr’Alpi  ed  anche  di  pittrici. 

Primeggiavano  alcuni  ritratti  del  Rigand  :  uno  del 
maresciallo  de  La  Tour  d’Auvergue  (del  dottor  Cor¬ 
rado  Cramer  Paurtales)  davvero  singrtlare  per  la  vi¬ 
talità,  lo  slancio  di  cpiel  personaggio;  due  altri,  del 
maresciallo  \dllars  e  del  consigliere  d’ll(.>zier  (en¬ 
trambi  della  raccolta  Giuseppe  Beltrami),  preziosi  per 
la  grande  finezza  dei  toni  e  della  esecuzione. 

Piacevolissima  la  tela  del  Nattier  rappre.sentante  la 
principessa  Pjarbara  di  Ifelgioioso  nata  d’Adda-à’isconti- 
Aicardi  ;  opera  eseguita  nel  1742  e  ricca  delle  solite 
preziose  ed  originali  tonalità  perlacee  ed  azzurrognole 
di  questo  raffinate^  ritrattista. 


Del  David  i  signori  fratelli  Grandi  avevano  esposto 
un  notevole  ritratto  di  giovanetta  in  singolare  atteggia¬ 
mento  di  convenzionale  teatralità,  come  prediligevasi 
dalla  società  di  quel  tempo  in  cui  si  pensava,  par¬ 
lava,  gesticolava,  scriveva  come  se  la  vita  non  fosse 
che  ima  successione  di  commedie  e  di  tragedie,  svol- 
gentisi  tutte  quante  sul  palco  scenico. 

X'icino  era  uu  piccolo  tondo,  contenente  il  busto 
di  una  graziosa  fanciulla  acconciata  con  nastri  rossi  : 
il  catalogo,  che  dice  :  forse  la  figlia  della  pittrice, 
aveva  però  ommesso  di  trascrivere  la  firma  preziosa 
del  tondo:  L.  E.  Le  Brun,  1793. 

Ancora  della  scuola  francese  una  tela  del  barone 
Gros,  a|)partenente  a  ])onna  X'ittoria  Cima,  e  ritraente 
a  due  terzi  di  figura  .Michele  Tealdi,  governatore  del 
Banco  di  .San  Giorgio,  rapiiresentante  di  (jemava  al 
corpo  legislativo.  Onesta  è  davvero  un’opera  potente 
per  la  caratteristica  impronta  del  personaggio  effigiato 
e  per  la  tonalità  bassa  ed  armoniosa,  il  forte  im])asto 
del  colore  ;  già  ap])are  il  senso  moderno  ])ittorico  che 
chiamiamo  in  gergo  artistico  la  macchia  (contrasti  del 
chiaroscuro  e  delle  tonalità). 

Alcuni  altri  ritratti  ancora  di  valenti  artisti  stra¬ 
nieri,  e  fra  essi  : 

del  Seybold,  viennese  di  elezione,  un  caratteri¬ 
stico  ritratto  di  dama  con  un  bambino  (della  Galleria 
X Varo  wl  and) ; 

del  tedesco  Dernier,  di  cui  tutti  ricordano  i  ce¬ 
lebri  ritratti  di  vecchia  e  di  vecchio  della  Galleria  di 
X'ienna,  un  singolare  ritratto  di  monacp  (appartenente 
al  prof.  Novati). 

Tutti  cpiesti  ed  altri  pregevoli  ritratti, |]alcuni  dei 
quali  (piasi  quasi  dei  veri  capolavori,  erano  per  lo  più 
frammisti  ed  in  alcune  sale  anche  sopraffatti  da  molti 
e  molti  altri  di  valore  secondario  e  di  sovente  nullo 
e  peggio.  Ne  seguiva  che  il  sistema  molto  oppor¬ 
tuno  di  accettare  senz’altro  le  attribuzioni  notificate 
dai  pro]irietari ,  produceva  dei  casotti  assai  umori¬ 
stici  di  tele  di  Fra’  Galgario,  Rosalba  Carriera,  An¬ 
drea  Appiani,  e  via  via,  tutte  di  nuovo  stile,  ina¬ 
spettato. 

Un  altro  lato  debole  della  mostra  fu  l’esposizione 
o  raggruppamenti.)  delle  opere,  non  secondo  gli  au¬ 
tori,  ma  secondo  i  proprietari  delle  medesime;  ed  un 
altro  difetto  ancora  fu  cpiello  di  non  aver  avuto  il  co¬ 
raggio  per  mia  mostra  di  ritratti  di  lasciar  le  sale  della 
«  Bermaneiite  » ,  in  quel  caso  veramente  disadatte,  ed 
ottenere  le  sale  del  ridotto  della  .Scala  o  cjuelle  della 
Villa  reale,  tutte  illuminate  da  finestre  laterali,  tutte 
suscettibili  di  suddivisioni  in  scomparti,  ove  si  sarebbe 
(piindi  potuto  esporre  i  ritratti  nelle  condizioni  in  cui 
si  trovano  di  solito  negli  appartamenti  e  per  i  quali 
gli  artisti  li  hanno  dipinti. 

Ouelle  sterminate  serie  di  personaggi  posti  in  fila 
gli  uni  dopo  gli  altri,  oltre  al  produrre  una  stan¬ 
chevole  monotonia  ed  una  noia  infinita,  parevano 
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anche,  come  direbbero  i  francesi,  serie  di  altrettanti 
revetiants. 

Dott.  Giulio  Carotti. 

Notizie  dagli  Abruzzi. 

La  cripta  della  Cattedrale  di  Sulmona.  —  Nel¬ 
l’anno  1807,  per  la  solita  biasimevole  smania  di  ab¬ 
bellire,  i  canonici  della  Cattedrale  snlmonese,  volendo 
dare  un  aspetto  allegro  alla  cripta,  ebbero  l’infelice 
ispirazione  di  farla  intonacare  e  decorare  con  stucchi. 
I  fusti  delle  quattordici  colonne  e  delle  dodici  semi¬ 
colonne,  furono,  quindi,  rivestiti  di  finti  marmi  ed  i 


attesa  di  nuove  e  concrete  disposizioni,  le  quali  cer¬ 
tamente  non  si  faranno  attendere  a  lungo,  perchè  è 
vivo  desiderio  di  tutti  che  a  questa  (larte  del  cospicuo 
tempio  sia  restituito  il  primitivo  aspetto. 

•X-  -x-  -x- 

Narrano  gli  scrittori  locali  '  che  la  Cattedrale  di 
Sulmona  fu  edificata  su  gli  avanzi  di  un  tempio  dedi¬ 
cato  ad  Apollo  ed  a  Vesta  ^  e  intitolata  alla  Vergine, 
e  che,  dopo  la  morte  del  vescovo  l’anfilo,  avvenuta 
tra  il  VII  e  l’viii  secolo,  prese  il  nome  di  lui.  Queste 


Fig.  I  —  Sulmona,  Cattedrale.  Pianta  della  cripta. 


capitelli,  mutilati  vandalicamente,  vennero  sostituiti 
con  altri  goffissimi,  a  volute  di  gesso. 

Tre  anni  fa,  d’accordo  con  l’arcidiacono,  tentai 
qualche  ricerca,  liberando  dalle  sovraposizioni  due 
capitelli  del  terzo  ordine  del  colonnato  e  n’ebbi  un 
risultato  splendidissimo,  perchè  vennero  in  luce  due 
capitelli  romanici  della  prima  metà  del  secolo  xi,  quelli 
originali  della  importante  costruzione. 

Mi  affrettai  a  dare  comunicazione  dei  saggi  al  Mi¬ 
nistero  della  P.  I.  e  la  Commissione  centrale  per  i 
monumenti  e  le  opere  d’antichità  e  d’arte,  visto  che 
le  ricerche  da  me  iniziate  avrebbero  potuto  portare 
a  interessanti  scoperte,  consigliò  la  continuazione  degli 
scandagli.  Onde,  con  quella  cautela  raccomandata 
dalle  autorità,  rimisi  in  vista,  dopo  qualche  mese,  parte 
delle  archeggiature,  pochi  fusti  di  colonne,  e  tutti  i  ca¬ 
pitelli  primitivi,  molti  dei  quali  trovai  addirittura  svi¬ 
sati  dalle  funeste  martellate  ottocentesche.  Compiuti 
questi  primi  tentativi,  i  lavori  rimasero  interrotti,  in 


affermazioni ,  non  sono  abbastanza  confortate  dalla 
storia. 

Notizie  certe  incominciamo  ad  avere  solo  da  docu- 


'  E.  De  Matteis,  Dell hisioria  de*  Peligni.  Ms.  presso  P.  Picci¬ 
rilli.  V.  Mazara,  Hisior.  legai,  eccles.  Sulmon.  Ms.  bibl.  Mazara. 
Di  Pietro,  Memorie  stor.  della  città  di  Sulmona,  Napoli,  1805. 

2  Non  è  da  scartare  in  tutto  l’afFermazione  degli  storici  sulmo- 
nesi,  basata  su  un’antica  iscrizione  incisa  in  una  lapide,  che  era 
avanti  l’altare  della  cripta  (vista  dal  De  Matteis  intorno  al  1660), 
considerando  che  su  le  rovine  dei  templi  in  onore  degli  dei  falsi  e 
bugiardi  sorsero  chiese  cristiane.  Nel  caso  nostro,  però,  non  è  pos¬ 
sibile  adagiarsi  su  quanto  era  riferito  nella  detta  lapide,  ora  smar¬ 
rita,  che  portava  una  data  mal  sicura.  Qualche  mese  fa,  poco  lungi 
dalle  absidi,  mentre  si  eseguiva  uno  scavo  per  la  fondazione  di 
una  casa,  vennero  in  luce,  alla  profondità  di  oltre  un  metro,  tre 
tombe,  accosto  a  vecchi  muri  di  incerto  e  vario  spessore.  Due  di 
queste  tombe  erano  composte  di  blocchi  di  pietra  lavorata  e  da 
avanzi  di  trabeazioni  e  di  basamenti  di  stile  classico,  appartenenti, 
senza  dubbio,  ad  un  crspicuo  edificio  romano.  Che  sia  stato  pro¬ 
prio  qui  il  tempio  di  Apollo  e  di  \>sta?  Non  è  da  scartare  in 
tutto,  come  ho  detto,  l’affermazione  degli  storici  sulmonesi. 
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menti  del  secolo  xi.  [nfatti,  in  uno  del  1042,  è  detto 
che  Tebaldo,  tìglio  di  Dodone,  dona  alla  chiesa  di 
San  l’antilo  la  quarta  jiarte  della  chiesa  di  Sant’An¬ 
gelo  in  IntrudaccjLia  con  alcune  terre.  '  In  un’altra 
carta  del  1061  è  indicato  il  luogo  ove  era  la  chiesa  : 
«  .  .  .  in  ecclesia  beati  santi  Panfhili  que  est  in  isto 
coDiitatu  supradicto  (halbense)  est  ipsa  cibitate  sehnon- 
tina  in  loco  qui  dicitiir  vosetclluni  ».  ^  In  documenti 


stato  per  la  vetustà  e  per  i  terremoti.  Egli,  però,  non 
imtè  portare  a  compimento  l’opera,  onde,  come  rife¬ 
riscono  gli  storici  citati,  ne  lasciò  ai  canonici  la  cura, 
i  cpiali,  a  tempo  del  vesccn-o  tlualtiero,  menarono  a 
termine  la  fabbrica  nel  1119.' 

Questi  ricordi  i)ermettono  oggi  di  affermare  che  la 
chiesa  Cattedrale  di  Suhmjua  fu  incominciata  nell’im- 
decimo  secolo,  ])robabilmente  da  tiuegìi  stessi  tagìia- 


Fig,  2  —  Sulmona,  Cattedrale.  Crijìta. 


posteriori,  poi  —  1066,  io85,  1086,  1093  —  vosetello 
(bosetello)  è  cambiato  in  bnsci,  bussi.  ’’ 

11  Chronicon  Casauriense^  ci  apprende  che  il  ve¬ 
scovo  Trasmondo,  nel  1075,  rinnovò  la  vicina  Catte¬ 
drale  corfiniese  e  contemporaneamente  incominciò  a 
rifabbricare  l’altra  di  .San  Panhlo,  ridotta  in  cattivo 


’  N.  Faraglia,  Cod.  diplom.  sulmonese,  doc.  I,  Lanciano,  Ca- 
rabba,  1888. 

^  N.  Faraglia,  op.  cit.,  doc.  Vili. 

3  N.  Faraglia,  op.  cit.,  doc.  IX,  XIV,  XV,  XVII. 

4  Muratori,  Ret .  ital.  script.,  torn.  II,  P.  II,  lib.  IV. 


pietre  che  rinnovarono  la  Cattedrale  corfiniese  per 
volere  del  vescovo  Trasmondo.  ^ 

Non  è  il  caso  di  discutere  se,  come  qualcuno  pensa, 
in  quel  medesimo  sito  fosse  un’antica  chiesa  col  nome 
di  Santa  Maria  in  Bussi,  che  divenne  poi  Cattedrale. 
E  anche  dato  che  possa  provarsi  ciò  con  sodi  argo- 


*  Di  Pietro,  op.  cit.  ;  Schulz,  Denkìnacher  der  Knnst  des 
Mittelatieis  in  Unteritalieyi^  Dresden,  i860. 

^  P.  Piccirilli,  Alonumenii  architettonici  sulnionesi,  Lanciano 
Carabba,  1888. 
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menti,  deve  riconoscersi  che  di  essa  chiesa  nulla  ri¬ 
mane  ;  quanto  si  vede  oggi  appartiene  in  tutto  e  per 


basilicale  con  cripta  presbiteriale,  caratteristica  sa¬ 
liente  delle  chiese  romaniche.  ' 

Che  per  tale  costruzione  sia  stato  impiegato  un 


Fig-  3  —  Sulmona,  Abside  della  Cattedrale. 


tutto  ad  una  costruzione  sorta  con  un  unico  concetto 
architettonico,  quello  di  edificare  una  chiesa  a  tipo 


Fig-  5  —  Sulmona,  Cattedrale,  Cripta 
Capitello  di  colonna. 


lungo  periodo  di  tempo  è  cosa  certa,  considerato  l’edi¬ 
ficio  sotto  il  punto  di  vista  costruttivo  e  artistico,  e 


Fig.  6  —  Sulmona,  Cattedrale,  Cripta 
Capitello  di  colonna. 


Fig.  4  —  Sulmona,  Cattedrale,  Cripta 
Capitello  di  colonna. 


^  R.  Cattaneo,  V architettura  in  Italia  dai  secolo  VI  al  Mille 
circa^  Venezia,  F.  Ongania,  1888. 


tenuto  conto  dell’aspetto  esterno  delle  tre  absidi,  di 


Fig.  7  e  8  —  Sulmona,  Cattedrale,  Cripta.  Capitelli  di  colonne. 


Fig.  9  e  IO  —  .Sulmona,  Cattedrale,  Cripta.  Capitelli  di  colonne. 


Kig.  li  —  Sulmona,  Cattedrale,  Cripta.  Capitelli  di  colonne. 
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spiccato  stile  lombardesco,  che  non  accusano  un  solo 
periodo.*  Non  può  ammettersi,  perciò,  che  nel  irig  i 
•canonici  abbiano  compiuta  la  chiesa  in  tutte  le  sue  parti. 

.Si  trovano  memorie  parecchie  di  abbellimenti  e  di 
rifacimenti  in  seguito  a  incendi  ed  a  terremoti  ;  ma 
tali  opere,  se  hanno  guaste  in  parte  le  linee  rivela¬ 
trici  dell’antico,  non  hanno  affatto  modificate  le  linee 
d’insieme  nella  fabbrica. 

La  disposizione  della  cripta  della  Cattedrale  sulmo- 
nese  si  vede  dallo  schizzo  pianimetrico  qui  unito,  che 
mostra  nettamente  l’organismo,  già  formato  nel  se¬ 
colo  undecimo,  dell’architettura  religiosa  lombardesca. 

Vi  si  scende  per  tre  gradinate  :  le  antiche  sono 
quelle  laterali  ora  rinnovate  ;  la  centrale  fu  aperta 
nel  1656,  quando,  per  dar  posto  all’altare  del  Santo 
Patrono  {A.  V.  pianta),  che  la  città  eresse  in  ringra¬ 
ziamento  per  essere  rimasta  immune  dalla  peste,  l’im¬ 
portantissimo  monumento  fu  in  parte  modificato.  In 
quest’epoca  la  nostra  cripta  mostrava  intatto  il  suo 
aspetto  antico. 

Presenta  tre  ordini  di  colonne  non  distri’ouite  a  di¬ 
stanze  uguali,  nè  allineate,  onde  la  irregolarità  della 
quadratura  delle  vòlte.  Gli  archi,  in  pietra,  sono  a 


trascuratezza:  nelle  pareti  impostano  su  grosse  men¬ 
sole  (fig.  14)  jrosate  su  mezze  colonne.  Le  vòlte,  a  cro- 


Fig.  12  —  Sulmona.  Cattedrale,  Cripta 
Capitello  di  colonna. 


ciera,  sono  di  materiale  misto  :  pietrame,  tufo,  laterizi. 
I  fusti  delle  quattordici  colonne  rimaste  (erano  se- 


Fig.  13  —  Sulmona,  Cattedrale.  Cripta.  Capitelli  di  colonne. 


pieno  centro,  lavorati  rozzamente  e  montati  con  molta 

*  È  probabile  che  la  costruzione  sia  stata  iniziata  e  compiuta 
da  maestri  lombardi  associati  ai  tajapietre  locali.  Documenti  dei 
secoli  XIII  e  xiv  dell’archivio  delia  Cattedrale  ci  parlano  ancora 
della  costruzione  della  Tribtina  ;  l'opera,  dunque,  delle  abside  andò 
a  rilento.  In  un  bilancio  di  spese  per  la  fabbrica  della  Cattedrale, 
da  me  pubblicato  lOp  cit.),  documento  del  secolo  xiv,  che  deter¬ 
mina  un  periodo  di  lavorazione  di  circa  tre  anni,  fra  i  maestri  e 
manovali  dei  paesi  vicini,  di  Lanciano,  di  Gaeta,  di  Spoleto,  di 
Roma,  de  Gallia,  ecc.,  figura  anche  qualche  Lomardo. 


dici  in  origine)  sono  cilindrici,  di  un  sol  pezzo  e  di 
una  pietra  calcarea  durissima.  Le  basi  furono  rotte  e 
sostituite  con  altre  quadrilatere,  a  spigolo  vivo.  I  ca¬ 
pitelli  sono  svariatissimi.  Alcuni  hanno  la  forma  d’im¬ 
buto,  altri  sono  cubici,  ora  con  alto  abaco  quadran¬ 
golare  ed  ora  con  una  semplice  tavoletta  di  minimo 
aggetto;  ve  n’ha  uno  cilindrico,  di  singolare  impor¬ 
tanza,  come  vedremo.  Qualche  volta  l’abaco  si  vede 
interrotto  nelle  quattro  facce  da  un  risalto  triango- 
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lare,  che  è  un  ricordo  del  fiore  del  capitello  corintio. 
Ecco  (jui  un  bel  .y;ruppo  di  questi  capitelli,  per  i 
t|uali  fu  adoperata  una  pietra  calcarea  bianchissima, 
di  una  grana  fina  ed  uniforme.  Chiara  si  scorge  in 
essi  l’analogia  stilistica  e  la  rude  tecnica,  cose  che 
lasciano  supporre  e.ssere  usciti  dalla  fantasia  di  un 
unico  imperito  scalpellatore. 

l  tipi  delle  figure  4,  5,  6  e  7  mostrano  un  unico 
concetto  :  un  rigido  fogliame  a  lancia,  tagliato  aspra¬ 
mente  su  un  cono  tronco  rovescio  e  una  tavoletta 


quadrilatera,  che  serve  da  abaco,  con  le  quattro  facce 
ora  lisce,  ora  ornate.  L’artefice  soppresse  il  collarino 
e  preferi  di  dare  al  collo  del  capitello  una  maggiore 
sporgenza,  in  modo  da  avere  nel  collegamento  col 
sommoscapo  un  leggero  risalto  a  s])igolo  vivo  o  ar¬ 
rotondato.  Questo  risalto  alcune  volte  è  parte  inte¬ 
grale  di  elementi  decorativi  come  nella  fig.  5.  G’iin- 
tagli  nelle  facce  degli  abachi  sono  sempre  piatti  :  trecce, 
viticci  a  spirali  o  con  rametti  a  foglie  dentate,  otte¬ 
nuti  con  incavi  e  listelli  angolari.  Bellissimo  è  il  fregio 
deH’alto  abaco  nel  capitello  della  fig.  6,  un  motivo 
di  cerchi  annodati,  costituiti  da  un  duplice  stelo,  da 
uno  dei  quali  nasce  una  jtalma  stilizzata,  campeggiante 
nell’area  circolare:  reminiscenza  d’arte  greca. 

I  capitelli  notati  con  i  numeri  S  e  9,  a  forma  d’im¬ 
buto,  punto  si  allontanano  dagli  altri  descritti  per 
quanto  riguarda  tessitura  architettonica  e  gusto  orna¬ 


tivo.  Qui  i  circoli  annodati  chiudono  rosoncini  di  vario 
gusto;  in  quello  della  figura  9,  al  posto  di  un  rosone 
è  scolpito  un  disco  alquanto  conve.sso,  con  un  reti¬ 
colato  latto  con  leggere  incavature  :  forse  il  tagliapietre 
volle  rap]3resentare  un  frutto. 

11  capitello  della  figura  io,  caratterizzato  dall’ampiu 
guscio,  che  limita  il  sommoscapo  del  fusto,  ha  una 
decorazione  che  si  rilega  a  quella  che  abbiamo  visto 
nel  capitello  n.  6. 

11  capitello  rappre-sentato  nella  fig.  ii,è  cubiforme. 


e  reca,  nella  faccia  verso  l’abside,  una  figura  in  rilievo 
schiacciato,  la  quale  ha  l’atteggiamento  di  un’orante. 
La  faccia,  che  viene  immediatamente  dopo,  porta  un 
leone  e  un  pesce,  simbolo  del  .Salvatore.  Il  leone  sta 
di  fronte  ad  un  alberello  a  foglie  lanceolate.  La  bestia 
evangelica  fece  giudicare  l’imagine  atteggiata  a  orante, 
Daniele  nella  fossa  dei  leoni  :  il  giudizio  mi  sembra 
un  po’  esagerato.  Le  altre  due  facce  sono  coverte  con 
trecce  e  steli,  da  cui  si  diramano  foglioline  anche  lan¬ 
ceolate. 

Grandioso  è  il  capitello  della  dodicesima  figura. 
Peccato  che  sia  rimasto  così  sfregiato  !  Il  campo  co¬ 
nico  è  partito  in  due  zone  per  mezzo  di  un  fusaiolo  e 
di  un  listello.  Nella  zona  inferiore,  limitata  da  altro 
listello  sporgente  dal  vivo  del  fusto,  sono  rosoni  vi¬ 
gorosamente  scolpiti  dentro  circoli  annodati,  e  nella 
zona  di  sopra,  fogliami  di  acanto  nascenti  dalla  linea 
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del  fusaiolo.  Questo  fogliame,  ora  ciuasi  irriconosci¬ 
bile,  figurava  come  sostegno  della  tavoletta,  che  è 


ottagonale,  ornata  con  tralci  volti  a  spirale.  L’ultimo 
capitello  del  nostro  gruppo  (n.  13)  è  un  masso  cilin- 


Fig.  15  —  Sulmona,  Cripta  della  Cattedrale.  Sedia  epi.scopale. 


Fig.  16  —  Sulmona,  Cattedrale 
Particolare  della  sedia  episcopale. 


^  P.  Piccirilli,  L' Abruzzo  monumeìiialey  in  Rassegna  abruzzese^ 
anno  III,  n®  7. 


drieo,  di  un  maggior  diametro  di  quello  del  fusto 
della  colonna.  A  contatto  dei  quattro  angoli  della  ta¬ 
voletta,  come  fossero  volute,  spiccano  quattro  spor¬ 
genze  equidistanti.  In  ciascuna  superficie  fra  Luna  e 
l’altra  sporgenza,  è  una  mitra  in  rilievo  piatto,  con 
le  code  volte  in  su  ad  arco.  Sotto  l’aggetto  dell’arco 
è  una  zona  coronata  da  un  listello. 

Continuando  l’esame  della  nostra  cripta,  noto  la 
sedia  episcopale  {C  della  pianta),  un’opera  frammen¬ 
taria.  Della  sedia  originale  non  ha  altro  che  i  due 
fianchi  o  bracciiioli,  e  probabilmente  il  sedile,  fram¬ 
menti  del  XII  secolo.  Questa  sedia  nei  primi  tempi 
era  certamente  nella  chiesa  superiore  ;  dopo  gli  ab¬ 
bellimenti  secenteschi,  e  forse  quando  fu  costruito  l’al¬ 
tare  marmoreo  del  Patrono,  tolta  dal  luogo  primitivo 
fu  adattata  nella  cripta,  ove  si  venera  il  corpo  del 
Santo.  Che  sia  così  è  dimostrato  dalla  dipintura  dello 
schienale,  dell’epoca  anzidetta,  e  dal  .sedile  absidale 
non  interrotto  e  sul  quale  la  sedia  fu  ricomposta. 

Ne  do  una  riproduzione  per  mostrare  le  finissime 
sculture  dei  due  pezzi  originali,  le  quali  hanno  una 
stretta  analogia  con  lo  stile  e  la  tecnica  delle  sculture 
degli  amboni  abruzzesi  dello  stesso  secolo,  massima- 
mente  con  quelle  mirabili  dell’ambone  di  Prata  An- 
sidonia.  ' 


L’Arte.  XÏII,  30, 
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In  B  {W  pianta)  era  l ’altare  antico  ;  lo  dice  tjnesta 
iscrizione  : 

PRISCVM  rrrCLAKK  ASSVMPTAE  DKII’ARAH  Al.TARr; 

MIC  sxHsrrcM  p;uat 

\'  •  NON  •  OCrOB  •  A  ■  1)  •  CIACCX'III 
CONSKCKATX'.n. 

scritta  in  nero  al  sonnno  deH’arco. 

Sono  pure  da  annnirare  una  Madonna  in  trono  col 
Bambino  in  braccio  (E.  della  pianta),  rafiguardex'ole 
scultura,  se  non  erro,  ilei  secolo  xi,  che  non  appar¬ 


tenne  alla  Cattedrale,'  un  Crocifisso  in  legno  di  ampie 
proporzioni,  della  seconda  metà  del  ’300,  un  altarino 
gi.itico  anche  trecentesco,  che  un  pittore  del  secolo 
scorso  imbrattò  con  tinte  ad  olio,  facendo  scomparire 
l’aMresco  centrale  e  altri  fregi  della  stessa  e]K)ca  che 
alìbellivano  l'opera,  e,  infine,  l’altare  della  cella  di 
Papa  Celestino  \’  {/)  della  pianta),  un  grosso  dado 
con  una  nicchietta  nel  fronte,  dentro  la  (piale  è  scol¬ 
pito  un  Crocifisso  di  tipo  arcaico. 

SulmoiiJ,  marzo  1910. 

PiKTKo  Piccirilli. 

‘  P.  Piccirilli,  Alo//,  are//,  sidmoiiesi  cit. 


C  RUNA  C  A 


Il  3  di  marzo  s’é  inauguratti  in  Milano  una  mostra 
di  ritratti  del  ’700.  Insieme  ctin  tuia  ciiupiantina  di  ri¬ 
tratti  di  Fra  \dtt(.)re  Chislandi,  figuravano  opere  di 
R(.)salba  Carriera,  dell'Appiani,  di  Bernardo  Belotto, 
e,  fra  gli  stranieri,  del  Kigaud,  del  l)avid,  del  h'abre, 
del  Nattier:  alcuni  ritratti  erano  anche  attribuiti  al 
Lawrence,  al  Cosway  ed  al  Coya. 

.Si  è  aperta  in  Roma  rannuale  esposizione  di 
Belle  Arti  con  l’ intervento  dei  Sox'rani  :  ne  |iarleremo 
più  ditì'usamente  in  epieste  pagine  tanto  più  che  di  re¬ 
cente  nuove  mostre  individuali  si  sono  inaugurate  uel- 
I’  h'sposizione  stessa. 

Nello  scorso  marzo  il  Circolo  femminile  «  Lyceum  » 
ha  espcjsto  in  Firenze  una  cimpiantina  di  opere  di  pittura 
inglese  e  di  recente  aprirà  le  sue  sale  ad  una  mostra 
|)iù  importante  di  ojiere  dell’impressionismo  francese. 

^  I  giornali  (piotidiani  annunciano  che  una  colle¬ 
zione  importante  di  opere  del  Baraliino,  (jfi’erta  da  una 
sigiKjra  straniera  alla  Galleria  Nazionale  d’arte  mo¬ 
derna,  sarebbe  stata  rifiutata.  Ibia  risjiosta  ufficiosa 
fa  invece  comprendere  che  sohj  |)ochissime  opere  di 
t]uella  raccolta  sarebliero  state  degne  (.Iella  Galleria  e 
che  la  d(jnatrice  non  ne  permise  una  scelta. 

A  cura  della  .Soprintendenza  dei  .M(.)numenti  di 
Roma  è  stato  distaccat(.)  e  colhìcato  entro  cornice  nella 
chiesa  di  .Santa  .Maria  in  Aracoeli  il  prezioso  mosaico 
rapitresentante  la  Vergine  fra  i  santi  Francesca.)  e  (ii(.)- 
vanni,  opera  già  illustrata  dal  L)e  Rossi  come  dei  |)rimi 
del  ’300.  .Si  ])retende  che  il  donatore  inginocchiato  ed 
in  veste  senat(jria  sia  Giovanni  Colonna,  eletto  sena- 
t(xre  nel  1308. 

^  E  nujrto  in  Roma  il  pitt(n'e  Artma.)  Vertunni  in 
età  ancora  giovanile.  Egli  era  figlio  di  Achille  Ver¬ 
tunni  e  fu  i>ittore  di  campagne  e  di  marine,  fresco  e 
piacevole,  eminentemente  sincer(t  ed  alieno  da  influenze 


straniere.  ()ltre  ottanta  ojiere  di  lui,  raccolte  dagli 
amici,  figurano  ora  in  una  sala  dell’Esposizione  Ro¬ 
mana  di  Belle  Arti. 

A  Lucca  è  stata  investigata,  senza  nessun  risul¬ 
tato,  la  tomba  della  contessa  Capuana  che  fu  moglie 
del  conte  Ugolino  della  Gherardesca. 

^  .Scrix'om.)  da  New-\’ork  ai  giornali  cpiotidiani  che 
nella  vendita  all’asta  dei  cpiadri  ap]iartenenti  agli  eredi 
'N’erckes  un  ritratt(j  femminile  di  Frans  Fiais  è  stato 
venduto  per  L.  685,000,  mentre  il  ritratto  del  duca 
di  Nieubourg  eseguito  dal  \’an  Dyck  fu  jiagato  sole 
L.  12,500. 

^  I  .a  notizia  che  l’Archivio  Wisariano,  rinvenuto  a 
F'irenze  dal  chitt.  Poggi,  è  stato,  dal  conte  Raspolli 
.Spinelli,  concesso  per  la  pubblicazione  ad  uno  storico 
tedesco  mediante  un  com|ienso  di  L.  35,000  suscita 
una  \’i\’ace  polemica  sui  giornali, 

^  1  .)al  Castello  di  l'orchiara,  l’antica  Torcu/aria, 
press(.)  Parma,  sono  stati  asportati  numerosi  oggetti 
decorativi  ed  alcune  pitttire  fra  cui  il  prezioso  e  noto 
pentittico  di  B.  Bembo,  ojiera  del  pittore  cremonese 
datata  del  1462.  Le  casse  contenenti  i  preziosi  oggetti 
s(.)no  state  seipiestrate  e  sono  in  corso  le  pratiche  per 
ricollocare  le  opere  d’arte  al  loro  [losto  di  origine. 

A  Firenze  dal  prof.  Elia  \’olpi  è  stato  inaugu¬ 
rato,  do|io  il  restauro,  il  palazzo  dei  Davanzati.  Inte¬ 
ressanti  pitture  decorative  e  notevoli  iscrizioni  sono 
a|)parse  in  luce. 

Si  è  aperta  in  Roma,  nelle  sale  dell’Associazione 
artistica  internazionale,  la  mostra  dei  ritratti  femmi¬ 
nili  già  annunziata  nell’ultimo  fa.scicolo  de  L’Rrte.  F'ra 
le  o]rere  esposte  mjtevoli  particolarmente  quelle  del¬ 
l’Agricola,  del  FArrari,  del  Morelli,  del  Sartorio  padre, 
del  Vannutelli,  del  Bom]riani  e  la  piccola  raccolta  di 
irastelli  del  Lembach. 
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Catalogue  Raisonné  de  la  Collection  Martin  Le 
Roy.  —  Fascicule  V.  —  Paris  MDCCCCIX. 

Con  note  di  P.  Leprieur,  di  A.  Pératé  e  di  P.  A.  Le- 
moisne,  corredato  di  vasta  bibliografia  e  riccamente 
ornato  di  numerose  riproduzioni  è  uscito  il  quinto  vo¬ 
lume  de!  Catalogo  della  Collezione  di  Martin  Le  Roy. 
Dei  primi  quattro  volumi  VArte,  s’è  già  occupata  a 
suo  tempo  :  ora  sarà  opportuno  accennare  alle  pitture 
italiane,  che  figurano  numerose  in  questo  quinto  fa¬ 
scicolo. 

Le  dodici  prime  tavole  dedicate  tutte  all’arte  ita¬ 
liana  riproducono  nella  massima  parte  opere  del  se¬ 
colo  XV,  in  prevalenza  toscane  :  non  mancano  però 
di  essere  rappresentate  la  scuola  padovana,  la  vene¬ 
ziana  e  la  lombarda. 

S’apre  la  schiera  dell’arte  nostra  con  un  quadretto 
assai  importante  di  scuola  senese  del  xiv  secolo  :  è 
una  Pietà  :  la  Vergine  tiene  sulle  ginocchia  il  corpo 
esangue  di  Cristo:  a  reggerne  il  peso  Ella  pende  in¬ 
dietro  col  corpo,  mentre  inclina  dolorosamente  la  testa 
sulla  spalla  sinistra  in  atto  di  supremo  sconforto.  Il 
disegno  finissimo  del  puro  corpo  di  Cristo,  l’esecuzione 
precisa  ed  accurata  come  quella  d’un  miniatore,  la 
costruzione  allungata  e  gentile  della  figura  della  Ver¬ 
gine,  tutto  fa  pensare  a  scuola  senese  e  più  precisa- 
mente  a  Simone  Martini.  Il  Pératé  invero  non  ascrive 
il  quadretto  a  Simone  Martrni,  ma  lo  dice  di  un  mae¬ 
stro  vicino  al  Martini  o  a  Lippo  Memmi  :  a  parer  mio 
non  si  dovrebbe  dubitare  invece  di  riconoscere  in 
questa  tavola  la  mano  di  Simone  Martini  stesso,  nej 
suo  periodo  francese,  quando  il  disegno  del  pittore 
senese  s’era  fatta  più  libero,  più  equilibrate  le  pro¬ 
porzioni,  meno  ailungata  la  forma  dei  volti  ;  e  credo 
anzi  che  ogni  esitazione  svanirà  qualorà  si  confronti 
il  quadro  della  collezione  Martini  Le  Roy,  con  uno 
degli  sportelli  (l’Annunciazione)  del  Polittico  del  Museo 
di  Aversa,  (cfr.  Venturi,  Storia  dell'arte  italiana, 
voi.  V,  p.  623,  fig.  513.  Inoltre  questo  quadro  è  isn- 
portante  come  rappresentazione  iconografica,  derivata 


da  scene  assai  simili  di  modelli  bizantini,  esempio  cjuesto 
assai  raro  nella  pittura  del  Trecento,  poiché  solo  più  tardi 
verso  la  seconda  metà  del  xv  secolo  tale  forma  di  rap¬ 
presentazione  trova  largo  sviluppo  nella  pittura  italiana. 

Seguono  due  tavolette  dal  Pératé  attribuite  al  se¬ 
nese  Giovanni  di  Paolo:  l’influenza  dell’Angelico  seb¬ 
bene  alquanto  lieve,  vi  si  scorge  :  a  Giovanni  di  Paolo 
mancano  le  doti  del  disegno  per  potersi  sollevare  alle 
altezze  del  maestro.  Stefano  di  Giovanni  detto  il  Sas¬ 
setta,  a  cui  il  Berenson  vorrebbe  assegnare  il  quadro, 
è  maestro  ben  più  forte,  d’una  soavità  ben  più  raf¬ 
finata,  più  sensibilmente  derivata  dall’Angelico,  che 
non  sia  l’autore  di  queste  due  opere  rappresentanti 
l’ima  La  Vergine  e  il  putto  fra  quattro  sante  ed  a7i- 
geli  aderanti,  l’altra  II  martirio  di  san  Giovanni  Evan¬ 
gelista.  Quest’ultimo  soggetto  è  tratto  dalla  leggenda 
aurea  :  rappresenta  il  Santo  immerso  entro  un  largo 
recipiente  di  olio  bollente,  mentre  uomini  d’intorno 
portan  fascine  o  soffiali  nel  fuoco  :  un  confronto  fra 
questo  quadretto  e  la  Decollazione  di  san  Paolo  della 
Collezione  Carrand  del  Museo  Nazionale  a  Firenze, 
opera  di  Giovanni  di  Paolo,  reca  elementi  sufficienti 
per  ascrivere  anche  il  quadro  della  collezione  Le  Roy 
allo  stesso  autore. 

A  Neroccio  di  Bartolomeo  Landi  sembrami  giusta¬ 
mente  attribuito  un  Tobia  e  l'angelo  in  cui  il  pittore 
svolgendo  un  soggetto  tanto  diffuso  nella  seconda 
metà  del  ’400  mostra  di  riattaccarsi  iconograficamente 
alle  simili  figurazioni  di  celebri  contemporanei,  come 
quelle  del  Pollaiolo  e  del  Botticini. 

Dopo  queste  pitture  di  soggetto  sacro  trovano  posto 
un  gruppo  di  tre  importantissimi  Deschi  da  parlo, 
esempi  tra  i  più  belli  pervenutici.  Rappresentano  tutti 
scene  profane:  il  primo  (tavola  n.  5)  svolge  il  Trionfo 
d'aìHore  soggetto  che  assai  manifestamente  procede 
da!  «Trionfo»  del  Petrarca  sebbene  quivi  la  scena 
non  risponda  pienamente  al  testo  del  poeta  :  tirato 
sul  carro  di  fuoco,  sta  Amore  ignudo  in  atto  di  scoc¬ 
care  una  saetta:  tutt’intorno  giovani  dame  e  cavalieri 
lietamente  conversano  mentre  da  un  lato  Dalila,  ac- 
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covacciata  a  terra,  sta  recidendo  con  liinglie  forbici 
la  chioma  a  Sansone  che  dorme  tranquillamente,  pog¬ 
giata  la  testa  sulle  ginocchia  di  lei.  Sul  rovescio  del 
piatto  (tavola  n.  S)  due  putti,  due  piccoli  lottatori,  si 
azzuffano  ignudi  :  gli  stemmi  che  recano  le  armi  dei 
Ridolfi  e  degli  Strozzi,  farebbero  supporre,  con  molto 
riserbo  però,  che  il  piatto  potesse  essere  stato  offerto 
a  Costanza  di  Luigi  Ridollì  andata  sposa  a  Benedetto 
Strozzi  nel  iqq.S  :  l’abbigliamento  delle  figure,  e  Tana' 
lisi  stilistica  del  quadro  fanno  pensrre  a  scuola  fio¬ 
rentina  verso  la  metà  del  xv  secolo,  prossitna  alla  ma¬ 
niera  di  Pesellino. 

La  scena  del  Giudizio  di  Paride,  un  gentilissimo 
maestro  quattrocentista  dipinse  sul  secondo  desco,  ri¬ 
prodotto  nella  tavola  n,  6.  Paride  sotto  le  spoglie  del 
pastore  è  in  atto  di  parlare  alle  tre  dee  che  si  appel¬ 
lano  a  lui,  mentre  Venere  gli  porge  il  frutto  d’oro: 
una  grazia  dolcissima  spira  da  tutta  la  scena. 

Il  Peraté  ricorda  come  nella  Collezione  Carrand  si 
trovi  un  desco  da  parto,  eseguito  dalla  stessa  mano,  (o 
meglio  forse  da  mano  superiore  che  forni  l’esemplare 
riprodotto  in  questo  desco)  svolgente  situile  soggetto 
con  poche  varianti  e  soggiunge  che  un  attento  esame 
tlegli  abbigliamenti  bizzarri  con  cui  si  adornano  le  tre 
donne,  fa  pensare  alla  nobile  dama  della  Presetitazioue 
al  Teììipio,  nella  predella,  che  Gentile  da  P'abriano 
dipinse  e  che  ora  trovasi  al  Louvre.  Per  questo  ri¬ 
scontro  e  per  la  gaiezza  dei  colori  il  Peraté  mostra  di 
essere  disposto  a  riconoscere  in  questo  desco  Pinllusso 
di  Gentile,  che  non  mancherebbe  di  farsi  inoltre  sen¬ 
tire  nel  putto  nudo  dipinto  sul  rovescio,  fra  gli  stemmi 
dei  Dragomanni  e  dei  Cambi  :  anzi  dando  largo  in¬ 
flusso  gentileso  vi  si  nota  che  meglio  che  a  scuola 
fiorentina,  io  crederei  che  a  se  ola  marchigiana  del 
quattrocento  si  dovesse  attribuire. 

Ad  una  scenetta  di  genere  di  vita  privata,  noi  as¬ 
sistiamo  nel  terzo  desco  della  Collezione  Le  Roy.  Dame 
gentili  e  cavalieri  galanti,  vestiti  alla  moda  della  metà 
del  Quattrocento,  con  vesti  e  pettinature  che  tanto 
dappresso  rammentano  quelle  di  Michelino  da  Besozzo 
e  Pisanello,  passeggiano  e  conversano  nel  giardino  di 
una  villetta,  rallegrati  dal  concerto  di  due  suonatori. 

I  due  stemmi  dei  Sanguigni  e  dei  Michelozzi,  che 
si  trovano  nella  parte  inferiore  del  piatto,  sono  ripe¬ 
tuti  sul  rovescio  dove  tlue  putti  stanno  giuocando  con 
un  cigno:  a  scuola  fiorentina  della  prima  metà  del 
Quattrocento  il  Peraté  assegna  quest’ultimo  desco. 

Idarte  del  settentrione  d’Italia  è  rappresentata  dalle 
quattro  rimanenti  tavole.  / pastori  che  s' incatmuinano 
a  Betlemme  si  imò  intitolare  un  piccolo  quadro  uscito 
dalla  bottega  del  Mantegna,  importante  assai.  Esso  è 
la  copia  fedele  di  una  parte  AOV Adorazione  dei  Magi 
del  Mantegna  che  si  conserva  a  Dowton  Castle  (Lud¬ 
low.  Hertfordshire)  nella  collezione  di  S.  A.  R.  Rough- 
ton-Knight:  corrispondono  le  misure,  corrisponde  la 
mirabile  esecuzione  dell’originale  così  che  si  deve  pen¬ 


sare  che  (jualche  allievo  del  grande  vicentino  abbia, 
.sotto  gli  occhi  del  maestro,  ritratto  questo  squarcio 
dell’opera  mautegnesca. 

Le  caratteristiche  dell’arte  squarcionesca  si  ritro¬ 
vano  nella  tavola  X  dove  è  figurata  la  Madonna  fra 
due  santi  in  adorazione  del  Figlio  dormente',  è  senza 
dubbio,  come  bene  afferma  il  Peraté,  opera  di  Vet¬ 
tore  Crivelli,  pittore  meno  raffinato,  meno  sicuro  nel 
disegno  del  fratello  Carlo  e  che  più  fedelmente  del 
Iratello  conserva  gli  insegnamenti  della  scuola  pado¬ 
vana. 

La  firma  falsa  di  «loannes  Rellinus  »  reca  \\  busto 
di  giovane  uomo  che  pur  mostra  relazione  con  l’arte 
del  grande  maestro  veneziano.  Il  Peraté  attribuisce  ve¬ 
rosimilmente  a  Marco  Basalti,  uno  degli  aiuti  del  Bel¬ 
lini  questa  meravigliosa  opera.  Un  giovane  uomo  dal¬ 
l’aspetto  femmineo,  il  cui  busto  è  in  parte  ravvolto  da 
un  mantello  drappeggiato  all’antica,  guarda  con  in¬ 
tensa  mestizia  innanzi  a  sé  :  i  biondi  capelli  gl’incor- 
niciano  il  volto  delicato  e  ricadono  abbondanti  sulle 
spalle. 

Il  solito  pittore  lombardo  che  s’industria  di  ritrarre 
alla  meno  peggio  le  forme  di  Leonardo,  rivediamo 
neU’ultima  tavola,  i  edicata  all’ane  italiana,  dove  è 
figurato  Gesù  bambino  che  si  trastulla  con  san  Gio¬ 
vannino. 

E  qui  cesserebbe  il  compito  propostoni;  tuttavia 
non  credo  inopportuno  di  fermar  l’attenzione  dei  cul¬ 
tori  dell’arte  italiana  e  in  ispecial  modo  di  quanti  si 
occupano  di  pittura  quattrocentesca  siciliana,  sti  un 
polittico  catalano  rappresentante  al  centro  santa  Lucia 
e  la  figura  inginocchiata  del  donatore  e  ai  lati,  divisi 
in  quattro  scenette,  fatti  della  vita  della  santa,  figu¬ 
rati  con  ingenua  gentilezza. 

Questo  cospicuo  esempio  d’arte  primitiva  catalana 
potrà  servir  di  aiuto  a  chi  voglia  approfondire  le  ori¬ 
gini  della  pittura  siciliana  mettendo  maggiormente  in 
rilievo  i  rapporti,  i  nessi  stilistici  che  strinsero  insieme 
queste  due  scuole  pittoriche  al  principio  del  Quat¬ 
trocento. 

G.  L. 

The  Painters  of  Vicenza  {1480-1^^0)  by  Tan- 
CRED  Borenius.  London,  Chatio  et  Win- 
dus,  MCMIX. 

Il  lavoro  del  B.  è  assai  importante  per  le  pazienP 
ricerche  e  per  le  minute  osservazioni,  ordinate  con 
rigore  scientifico,  che  profittano  molto  alla  conoscenza 
di  cpiel  trascurato  gruppo  di  pittori  vicentini,  sul  quale 
ebbe  salutare  efficacia  l’arte  della  laguna,  e  del  quale 
fu  prima  maestra  la  cruda  sapienza  del  disegno  man- 
tegnesco. 

A  Bartolomeo  Montagna,  il  vero  dominatore  della 
scuola  (che  non  fu  scuola  nel  senso  coercitivo  della 
parola,  ma  fratellanza  in  cui  ciascuno,  impratichitosi 
nel  maneggio  dei  pennelli,  era  libero  di  professare  i 
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principi  d’arte  più  dicevoli  alle  sue  disposizioni  natu¬ 
rali),  l’A.  dedica  cento  e  più  pagine,  in  che  dimostra 
di  aver  esplorato  tutte  le  difficoltà  del  metodo  sto¬ 
rico,  di  aver  frugato  per  gli  archivi  e  di  aver  svolto 
tutti  i  libri  attinenti  al  soggetto;  ne  dimentica,  a  vero 
dire,  uno  modesto  dello  scrivente,  e  dimentica  inoltre 
che  i  quattro  affreschi  della  chiesa  dei  Santi  Nazaro 
e  Celso  in  Verona  (ricavati  da  fotografie  inedite)  fu¬ 
rono  messi  in  luce  in  questa  rivista  (XI,  219-223).  La 
suddivisione  cronologica  delle  opere  è  fatta  con  acume, 
ma  ci  pare  che  il  B.  sia  prodigo  di  attribuzioni,  tanto 
più  che  non  adduce  mai  la  scusa  del  non  aver  ve¬ 
duto.  L’affresco  della  Scuola  del  Santo  in  Padova, 
assegnato  a  Bartolomeo  dal  Frizzoni,  vien  posto  dal- 
l’A.  neWold  age,  ma  tale  affermazione  cade  in  con¬ 
troversia,  come  l’altra  con  che  si  toglie  allo  stesso 
maestro  il  quadro  d’altare  di  Lonigo  (ora  nel  Museo 
Imperiale  di  Berlino),  quadro  autenticato  dal  disegno 
e  dalla  modellazione  delle  forme,  e  che,  anche  avendo 
i  colori  pesanti  e  scuriti  dal  ridipinto,  fu  opportuna¬ 
mente  qualificato  dal  Crowe  e  Cavalcasene  per  mon- 
tagnesco  e,  in  particolare,  per  «  una  caratteristica  pit¬ 
tura  votiva  ». 

Benedetto,  il  figlio  degenere  di  Bartolomeo,  sor¬ 
passò  con  le  incisioni  le  sue  deboli  pitture;  si  volse 
allo  studio  del  Mantegna  e  del  Dürer,  e  fu  illuso  dal 
desiderio  di  conseguire  la  squisita  fierezza  di  quei  ce¬ 
lebri  bulini.  Di  lui  l’A.  descrive,  come  certe,  cin- 
quantadue  stampe,  e  si  conforma,  il  più  spesso,  al 
giudizio  del  Bartsch  e  del  Passavant  ;  però  non  esita, 
a  volte,  di  contradirli,  corredando  di  accurate  inda¬ 
gini,  di  autorevoli  opinioni  e  di  avveduti  raffronti  il 
suo  diffuso  ed  erudito  elenco. 

Sorvolando  su  altri  dubbi,  che  ci  si  affacciarono 
alla  mente  leggendo  i  dotti  capitoli  sui  Montagna, 
notiamo  la  mancanza  di  qualche  chiarimento  intorno 
alle  incisioni  del  Fogolino,  ondè  parlò  con  incertezza 
il  Duplessis  e,  alla  sfuggita,  il  Kristeller,  che  pur  seppe 
caratterizzare  magistralmente  la  maniera  di  Benedetto. 

La  terza  parte  del  bel  volume  è  destinata  al  Bon- 
consigli,  e  vi  troviamo  citato  e  descritto,  come  opera 
del  gentile  vicentino,  l’affresco  della  tazza  nella  tri¬ 
buna  de!  Duomo  in  Montagnana.  Se  si  considera  che 
nel  1565  il  plastico  ferrarese  Andrea  da  Vento  mo¬ 
dellò,  su  disegno  del  Palladio,  il  grande  arco,  le  le¬ 
sene,  le  archeggiatiire,  i  medaglioni  e  la  cornice  cir 
colare  della  suddetta  tribuna  (ne  esiste  il  documento 
nell’archivio  arcipretale),  prescindendo  da  ogni  ana¬ 
lisi  stilistica,  è  assurdo  l’ammettere  che  l’affresco  sia 
stato  eseguito  parecchi  lustri  prima  degli  ornamenti 
architettonici,  che  dovevano  contornarlo,  o  che  sia 
stato  eseguito  invece,  contemporaneamente  ad  essi, 
da  un  pittore  morto  vent’anni  prima.  Il  B.  ha  una 
ragionevole  deferenza  alle  opinioni  di  un  illustre  cri¬ 
tico,  e  le  accetta  quasi  sempre,  quando  non  si  prova 
a  superarle  con  l’entusiasmo  del  conoscitore. 


La  Madonnina  del  Monte  di  pietà  in  Montagnana 
è  un’infelice  copia,  incerata  e  sfigurata  dai  ritocchi, 
quantunque  la  credessero  originale  Crowe  e  Cavalca¬ 
sene;  e  la  Madonna  di  A.  von  Beckerath  di  Berlino 
ci  sembra  un  pasticcio,  tranne  in  pochi  segni  acces¬ 
sori  che  non  bastano  a  determinare  il  nome  dell’ar¬ 
tista.  E  non  senza  cauta  riserva  si  debbono  accettare 
il  nuovo  battesimo  della  Madomia  dei  Pitti  (n.  338)  e 
la  cresima  della  Resurrezione  di  Cristo  nella  galleria 
Carrara  in  Bergamo  (n.  125),  ribattezzata  dal  Berenson  ; 
quanto  poi  alla  Madonna  del  Museo  di  Breslavia  (nu¬ 
mero  652),  in  cui  il  Thode  avverti  perfino  una  certa 
affinità  con  Jacopo  de’  Barbari,  diremo  che  per  noi 
la  firma  è  apocrifa. 

Queste  ed  altre  opere,  ove  i  conoscitori  sottilizza¬ 
rono  su  ogni  curva  di  linea,  scoprendone  altrove  il 
riscontro,  per  stabilire,  sopra  una  somiglianza  casuale, 
una  tavola  genealogica  di  caratteri  comuni  a  pittori 
di  abitudini  diverse,  detraggono  al  valore  artistico  del 
Bonconsigli,  il  quale,  secondo  quel  che  attestano  i 
suoi  pochi  quadri  datati,  non  si  rivesti  ad  ogni  luna. 

Infatti,  se  dal  1497  al  1519,  negli  anni  che  egli  aveva 
l’ingegno  più  vivido,  conservò  uno  stile  regolato,  che 
non  tradisce  un  procedere  a  balzi  o  ad  imprestiti  dai 
maestri  minori,  come  mai  possiamo  supporre  che 
dal  1519  al  37  andasse  bezzicando  in  ogni  luogo,  riu¬ 
scendo  a  perdere  la  sua  amabile  semplicità?  Ma,  ba¬ 
disi,  che  così  potremmo  pensare  se  non  ci  appagasse 
l’ipotesi  dello  Zanotto  e  del  Ludwig  sul  quadro  della 
chiesa  dello  Spirito  Santo  in  Venezia,  che  i  due  cri¬ 
tici  s’indussero  a  credere  posteriore  al  1534;  allorché 
i  domenicani  sostituirono  le  monache  benedettine  nel 
convento  di  San  Secondo,  fecero  apporre  lo  stemma 
dell’ordine  al  dipinto  che  ricordava  il  loro  ingresso. 
In  virtù  di  quest’ipotesi  storica  l’arte  del  Bonconsigli 
obbedisce  alla  legge  di  continuità  che  armonizza  col 
suo  carattere  ;  in  virtù  di  quella  del  B.,  trovata  in 
germe  nel  Crowe  e  Cavalcasene,  la  quale  impugna 
l’autenticità  dello  stemma  stesso,  il  campo  si  allarga 
liberamente;  vi  si  infiltrano  le  più  imprevedute  in¬ 
fluenze;  si  contraffanno  i  lineamenti,  e  ci  sfugge  la 
cara  fisonomia  del  maestro 

Accanto  ai  difetti  provenienti  dalla  baldanza  gio¬ 
vanile,  che  contraria  troppi  giudizi,  non  grettamente 
tradizionali;  accanto  ai  lodevoli  difetti  dello  studioso 
che  si  emancipa  dagli  storici,  fidandosi  de’  suoi  occhi 
e  della  sua  cultura,  c’è  una  diligenza  esemplare  nel 
raccogliere  dovunque  siano  i  dati,  nel  vagliare  tutte 
le  questioni  e  nel  concretarle  con  felice  prontezza 
sintetica. 

Qualche  altra  scuola  dell’Italia  settentrionale  me¬ 
riterebbe  l’attenzione  di  uno  storico  scrupoloso  e  la  cura 
di  un  giovane  infaticabile  come  lo  scrittore  di  questo 
interessante  ed  utile  libro. 

Aldo  Foratti, 
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Architettura. 

71.  Picco  (Francesco)  Arte  retrospettiva  :  Alessio 
Traniello  architetto  di  Piacenza.  {Eììiporiìim,  voi.  XXXI , 
n.  181.  —  Pergamo,  1910). 

Una  superficiale  spigolatura  di  quello  che  sul  braman¬ 
tesco  Tramello  sono  andati  esumando  il  P.  Andrea  Corna, 
L.  Cerri,  il  Fermi  e  lo  stesso  autore. 

72.  Toesca  (Pietro)  Vicende  di  un’antica  chiesa  di 
Torino.  Scavi  e  scoperte.  [Bollettino  d'arte,  anno  IV, 
pag.  1-16.  —  Roma,  1910). 

La  chiesa  è  forse  quella  di  San  .Salvatore,  demolita  con 
altre  due  nel  1490  per  far  luogo  al  nuovo  Duomo,  e  di 
essa  nel  marzo  scorso,  tra  il  lato  sinistro  del  I  tuomo  e  il 
teatro  romano,  si  sono  trovati  prima  casualmente  poi  con 
perspicaci  e  sistematiche  ricerche  dei  preziosi  avanzi.  Note¬ 
volissimo  il  musaico  pavimentario,  che  il  T.,  per  i  caratteri 
stilistici  e  iconografici,  tende  ad  assegnare  al  see.  xil,  illu¬ 
strandolo  con  opportuni  raffronti. 

Preziose,  specialmente  per  la  storia  locale,  le  altre  sco¬ 
perte  e  chiara  ed  erudita  la  esposizione  che  ne  fa  il  T.,  la 
quale  acquista  importanza  per  gli  studiosi  anche  pel  fatto 
che,  rimosse  e  asportate  nel  Museo  Civico  torinese  le  parti 
più  importanti,  i  ruderi  sono  stati  di  nuovo  sepolti. 

Scultura. 

73.  CoMPARKTTi  (Domenico)  La  statua  di  .Inzio. 
[Bollettino  d'arte,  IV,  1910,  pag.  41-4S). 

Alle  tante  soluzioni  che  si  son  proposte  AcW enigma  bello 
il  C.,  filologo,  aggiunge  la  sua  ;  la  fanciulla  d' Anzio  per  lui 
è  Cassandra,  non  precisamente  la  Cassandta  di  Eschilo  o  di 
Euripide  tradotta  in  marmo,  ma  il  tipo  di  Cassandra  quale 
era  stato  creato  dai  poeti  dell’epos  antico,  incarnato  dai  tra¬ 
gici  e  divenuta  familiare  e  tradizionale  a  tutti. 

74.  (i.  P.  Un  busto  di  San  Domenico  di  Nicolò  del¬ 
l’Arca.  (Rivista  d’arte,  VI,  1909.  (dpere  d’arte  ignote 
o  jtoco  note,  itag.  303-304). 

Il  busto  è  in  terracotta  e  trovasi  in  Bologna  di  fianco 
alla  porta  della  sagrestia  della  chiesa  di  .8an  Domenico.  Le 
guide  di  Bologna  che  lo  menzionano  lo  dicono  di  Alfonso 
Lombardi,  invece  da  documenti  ritrovati  dal  p.  Giacinto 
Deca  o.  p.,  e  pubblicati  nel  Rosario  del  dicembre  1906,  ri¬ 
sulta  che  questo  busto  è  opera  di  Nicolò  dell’Arca.  Ma  la 
rivelazione  di  quel  periodico,  poco  diffuso  e  mal  noto,  è 
sfuggita  anche  al  diligentissimo  Fabriczy,  che,  trattando  di 
Nicolò  dell’Arca  nel  supplemento  dell’Annuario  prussiano 
del  1908,  non  fa  parola  del  bellissimo  busto. 

Il  P.  ripara  a  questa  omissione  pubblicando  una  ripro¬ 
duzione  della  terracotta  del  dell’Arca  e  la  parte  essenziale 
dei  documenti,  tolti  dal  Gioitale  di  fabbrica  della  Cappella 
della  Santa  Testa  o  delle  Reliquie,  oggi  di  San  Tommaso 
d’ Aquino,  a  pag.  15,  16  e  19  sotto  l’anno  1493. 


75.  /  Gessi  .Michelangioleschi  dell’ Accademia  di 
Belle  .-irti  in  Perugia.  (Rassegna  d’arte  umbra,  1, 
1910,  pag.  26-27). 

Pubblica  la  riproduzione  dei  gessi  michelangioleschi  di 
Perugia  e  dà  un  riassunto  oggettivo  delle  due  principali 
versioni  avanzate  intorno  ad  essi. 

Pittura. 

76.  Ale.4Ndri  (X’iTTORio  E.)  Un  affresco  a  Came¬ 
rino  e  Bernardino  di  Mariotto  da  Perugia.  (Rivista 
d’arte,  \'l,  1909,  Appitnti  d’archivio,  pag.  304-308). 

Ritorna  sull’attribuzione  a  Bernardino  di  Mariotto  dell’af¬ 
fresco  di  Camerino  rappresentante  il  Battesimo  di  Cristo, 
imitazione  del  Battesimo  della  chiesa  dell’ Annunziatella  di 
Perugia  del  Perugino,  attribuzione  sostenuta  recentemente 
dall’Astolfi  (Arte  e  Storia,  serie  IV,  anno  XXVIII,  n.  1 1), 
che  all’A.  pare  infondata,  derivata  come  è  dai  caratteri  sti¬ 
listici  e  morfologici,  e  da  risolvere  solo  per  mezzo  dei  do¬ 
cumenti. 

77.  Asiiby  (Thomas)  .  Incora  sugli  affreschi  di  Pe- 
rìno  del  Vaga  provenienti  dal  palazzo  Baldassini.  [Bol¬ 
lettino  d'arte,  I\’,  1910,  pag.  68). 

I  )à  relazione  di  alcune  carte  da  lui  rinvenute  nell’Ar¬ 
chivio  di  .Stato  di  Roma,  relative  allo  stacco  degli  affreschi 
di  Perii!  del  Vaga,  provenienti  dal  palazzo  Baldassini  e  oggi 
agli  Uffizi,  dei  quali  parlammo:  XIII,  fase.  II,  Bibliografia, 
N.  61. 

78.  Bombe  (WCvlter)  Un  pittore  fiammingo  nel¬ 
l’Umbria.  (Rassegna  d’arte  umbra,  1,  1910,  pag.  14-21). 

lì  Arrigo  van  den  Broeck,  del  quale  il  B.  dagli  sparsi 
accenni  finora  noti  ricostruisco  la  biografia,  promettendo  di 
pubblicare  presto  i  documenti. 

79.  Briganti  (Antonio)  .Alcuni  documenti  su  Do¬ 
menico  .Alfani.  (Rassegna  d'arte  umbra,  I,  1910, 
pag.  27-31). 

Son  tre;  uno  riguarda  il  pagamento  della  tavola  dell’Epi¬ 
fania  di  Castel  Rigone  ;  l’altro  è  l’atto  matrimoniale;  il  terzo 
il  testamento  olografo,  e  portai!  luce  più  sidla  biografia  che 
sulla  produzione  artistica  dell’ Al  funi. 

80.  Carnesecchi  (Carlo).  Il  ritratto  leonardesco 
di  Ginevra  Benci.  [Rivista  d’arte,  VI,  1909,  pag.  281- 
296). 

Di  un  ritratto  leonardesco  della  Benci  dà  notizia  il  Va¬ 
sari,  che  la  medesima  Benci  volle  vedere  ritratta  per  mano 
del  Ghirlandaio  tra  le  gentildonne  del  seguito  di  Maria  nella 
scena  della  Visitazione  del  coro  di  Santa  Maria  Novella; 
ma  il  Passerini  prima  e  il  Ridolfi  poi,  tratti  in  inganno,  come 
dimostra  il  C.,  dal  documento  della  dichiarazione  di  morte 
della  prima  moglie  del  Niccolini,  dissero  morta  la  Ginevra  dei 
Benci  nel  1473  e  levarono  ogni  attendibilità  storica  alle  os¬ 
servazioni  del  Vasari. 
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Ora,  il  Carnesecchi,  essendo  in  grado  per  mezzo  di  nuovi 
documenti,  di  farci  seguire  la  vita  della  bella  Oinevra  fino 
al  1490,  pur  non  ammettendo  che  la  si  possa  ritrovare  fra 
le  donne  dei  'rornabuoni  in  Santa  Maria  Novella,  ci  fa  la 
storia  dei  due  ritratti  leonardeschi  della  R.  Galleria  Pitti  e 
della  collezione  Liechtenstein  presunti  di  Ginevra  Renci  e 
si  domanda  sotto  quali  sembianze  dobbiamo  riconoscere  la 
donna  del  Niccolini,  non  nascondendo  le  sue  preferenze  per 
il  quadro  della  Liechtenstein. 

81.  CiiiAiM’Ki.i.i  (Alessandro)  Un  nuovo  docnnicnto 
sul  Pesellino.  {Rivista  d'arte,  VI,  190g.  Appttnti  d’ar¬ 
chivio,  pag.  314-319). 

Riguarda  la  celebre  tavola  cominciata  dal  Pesellino, 
compiuta  da  Fra  Filippo  per  la  Compagnia  della  Trinità  di 
Pistoia,  e  i  cui  frammenti  oggi  son  dispersi.  Questo  docu¬ 
mento  va  collocato  tra  il  4  e  il  6  di  quelli  pubblicati  dal 
Sacci  in  Rivista  d’arte  (1904,  II,  8-9). 

82.  Di  Pietro  (Filippo)  Un  disegno  del  Baroccio 
all’ Albertina  già  attribuito  al  Domenichino.  {Rivista 
d’arte,  VI.  1909,  pag.  297-301). 

Al  Domenichino  l’ha  attribuito  il  Wickhoflf,  e  pensò  rap¬ 
presentasse  una  testa  di  Maddalena,  ed  è  evidentemente  la 
testa  di  questa  santa  o  di  una  delle  Marie  che,  nella  depo¬ 
sizione  di  Perugia  del  Baroccio,  sostiene  la  Vergine  caduta 
in  deliquio;  a  convincercene  basta  un  semplice  raffronto. 
Il  D.,  che  ne  pubblica  una  riproduzione  insieme  con  altri 
due  disegni  del  Barocci,  conservati  nelle  cartelle  degli  Uf¬ 
fizi,  riguardanti  il  medesimo  particolare  del  quadro  della 
Deposizione  di  Perugia,  si  ferma  a  trarne  delle  considera¬ 
zioni  che  corivalidino  la  tesi  dello  Schmarsow,  cioè  ehe  il 
quadro  di  Perugia  sia  il  terzo  lavoro  che  il  Fiori  eseguì 
dopo  il  suo  ritorno  da  Roma. 

83.  g.  p.  Note  su  Filippino  Lippi.  {Rivista  d’arte, 
VI,  1909.  Appunti  d’archivio,  pag.  305-308). 

Pubblica  i  documenti  riguardanti  la  tavola  di  Filippino 
degli  Uffizi  (seconda  sala  toscana,  num.  1268)  eseguita  per 
la  sala  del  Consiglio  nel  Palazzo  della  Signoria,  e  alla  luce 
di  essi  sfata  la  leggenda  creata  dall’Anonimo  Magliabechiano 
e  diffusa  dal  Cavalcasene  e  recentemente  dal  Supino,  di  una 
collaborazione  di  Leonardo  in  quella  tavola. 

84.  Gamba  (Carlo)  Di  alcuni  ritratti  del  Pnlìgo. 
{Rivista  d'arte,  VI,  1909,  pag.  277-280). 

Il  G.  nei  primi  del  1909  aveva  già  restituito  al  Puligo 
il  ritratto  di  giovanetto  che  trovasi  agli  Uffizi,  n.  Ii6g,  e 
che  passava  per  opera  di  A.  del  Sarto,  e  dimostrò  inoltre 
come  esso  rappresentasse  Pietro  Carnesecchi  giovanetto;  ed 
ora,  aiutandosi  e  dei  confronti  tecnici  e  stilistici  e  di  qualche 
documento,  altri  quattro  ritratti  restituisce  al  discepolo  to¬ 
gliendoli  al  maestro,  e  sono:  il  n.  184  della  Galleria  Pitti, 
un  ritratto  virile  che  passava  per  autoritratto  di  Andrea, 
il  ritratto  della  Barbara  fiorentina,  il  ritratto  detto  del  «  Pa¬ 
store  di  San  Marco  »,  e  un  quarto,  tagliato  in  forma  d’ovale, 
reputato  anch’esso  autoritratto  di  Andrea,  appartenenti  tutti 
e  quattro  alla  Raccolta  Cooper  di  Panshanger. 


85.  Gnoli  (U.viiìKRTO)  Un  polittico  di  Pietro  Lo- 
renzetti  scoperto  a  dubbio.  {Rassegna  d’arie  umbra, 

I,  igio,  pag.  22-25). 

K  una  tempera,  che  nel  xvil  see.  fu,  per  un  rifacimento 
barocco,  coperta  da  colori  ad  olio.  Lo  G.,  che  con  felice 
intuito  l’ha  saputa  sospettare  sotto  il  cattivo  dipinto  secen¬ 
tesco  e  dal  Colarieti-Tosti  l’ha  fatta  rimettere  in  luce,  oltre 
ad  attribuirla  con  ogni  sicurezza  a  Pietro  Lorenzetti,  pensa 
che  con  probabilità  debba  cronologicamente  collocarsi  tra  il 
polittico  d’ Arezzo  allogato  a  Pietro  nel  1320  e  la  tavola  di 
Cortona  condotta  a  termine  probabilmente  nel  1335,  e  da 
essa  in  special  modo  e  dal  suo  autore  in  genere  dice  diret¬ 
tamente  derivati  gli  antichi  dipinti  eugubini  attribuiti  a  Gui- 
duccio  di  Palmeruccio.  Noi  riteniamo  che  ninno  potrà  sotto¬ 
scrivere  queste  conclusioni  dell’A.,  ninno  accettare  come  di 
Pietro  Lorenzetti  quella  tavola  di  un  meschinetto  suo  seguace. 
E  raccomandiamo  quindi  all’A.  di  essere  più  attento  e  cauto 
nell’uso  della  comparazione,  più  modesto  nell’annuncio  dei 
risultati  a  cui  giunge  nell’adoprare  le  sue  prime  armi. 

86.  Gnoli  (Umberto)  L’ajfresco  di  Collepepe.  {Bol¬ 
lettino  d’arte,  anno  III,  pag.  458-462. —  Roma,  1909). 

Rappresenta  Giuditta  alla  tenda  di  Oloferne,  un  combat¬ 
timento  e  Giuditta  innanzi  alla  città  di  Betulia,  su  di  un 
unico  campo  lungo  7  metri  alto  1.30;  è  nel  disegno  non 
primitivo,  ma  puerile  e  rozzo  e  di  colori  non  v’  è  che  del 
rosso  e  del  giallo,  di  cui  son  campite  qua  e  là  le  figure  ri¬ 
petute  quasi  a  stampa  e  contornate  fortemente  di  nero.  Ma 
la  composizione  della  scena,  il  movimento  che  anima  la  bat¬ 
taglia,  la  energica  ed  elegante  attitudine  di  alcuni  personaggi, 
la  perizia  di  qualche  scorcio  fanno  supporre  allo  G.  che  ci 
troviamo  davanti  ad  una  copia  da  buon  modello  eseguita  da 
un  rozzo  maestro  paesano.  Che  il  modello  poi  sia  stata  qual¬ 
cuna  delle  pitture  eseguite  da  Domenico  Veneziano  e  Piero 
dei  Franceschi  nelle  stanze  del  palazzo  di  Braccio  Buglioni, 
distrutto  da  Paolo  III,  e  delle  quali  ci  parla  il  Vasari,  lo 
G.  non  osa  affermarlo,  perchè  ignoto  ci  è  il  soggetto  di 
quelle  pitture,  ma  molti  ed  attendibili  sono  gli  indizi  che 
egli  ci  dà  e  che  ci  fanno  ritenere  l’ ipotesi  non  compieta- 
mente  assurda. 

87.  Molmenti  (Pompeo)  Il  Morto  da  Feltre.  {Il 
Marzocco,  anno  XV,  n.  4.  —  Firenze,  1910). 

Il  M.,  prendendo  occasione  dal  furto  della  tela  rappre¬ 
sentante  la  Vergine  col  Bambino  e  coi  santi  Vito  e  Modesto, 
perpetrato  nella  chiesetta  di  Campo,  fa  notare  che  l’autore 
di  esso  è  Lorenzo  —  e  non  Pietro  —  de  Luzo,  detto  bensì 
anche  il  Morto  da  Feltre,  ma  da  distinguersi  dall’altro  Morto 
da  Feltre,  pittore  unicamente  di  grottesche  e  non  di  figura, 
del  quale  parla  il  Vasari,  senza  darcene  il  nome,  che  è  an¬ 
cora  un  mistero  per  noi.  Lorenzo  de  Luzo  poi  non  ha  mai 
sviata  l’amante  di  Giorgione  nè  fatto  quindi  morir  questi  di 
cordoglio,  come,  dandogli  il  nome  di  Pietro,  senza  il  triste  so¬ 
prannome,  ci  narra  il  Ridolfi,  ma  lavorò  in  patria  sino  al  1519 
e  più  oltre,  e,  trasferitosi  a  Venezia,  vi  mori  nel  1526,  la¬ 
sciando  parecchie  opere  divise  tra  Feltre  e  i  paesi  circon¬ 
vicini,  il  Museo  di  Vicenza  e  la  Galleria  di  Berlino. 
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88.  Pai’ini  (Roiìkrto)  Il  deperiineìito  delle  pitture 
ìììurali  nel  Campo  Santo  di  Pisa.  [Ilolteltino  d’.-h'le, 
anno  III,  pag.  441-457.  —  Roma,  1909). 

Il  P.,  con  la  competenza  che  gli  è  data  dalla  notevole 
conoscenza  delle  scienze  fisiche  e  chimiche  e  dagli  .studi  fatti 
sui  pittori  del  Campo  Santo  di  Pisa,  di  uno  dei  quali,  Be- 
nozzo,  ha  pronta  per  le  stampe  una  desiderala  monografia, 
esamina  le  cause  fisiche  e  le  conseguenti  alterazioni  chimiche, 
che  producono  la  lenta  ma  inevitabile  rovina  delle  pitture 
murali  del  suddetto  Campo  Santo,  tenuto  anche  conto  della 
speciale  tecnica  usata  dal  frettoloso  Benozzo  e  dei  restaur, 
subiti  dalle  varie  pitture  per  la  cura  amorosa  dei  pisani,  a 
cominciare  fin  da  pochi  anni  dopo  l’esecuzione  di  esse. 

Questi  restauri,  riusciti  inutili  e  qualche  volta  dannosi 
durano  con  varia  vicenda  fino  alla  metà  del  1700,  e  al  prin. 
cipio  del  iSoo  con  la  campagna  del  Tempesti  e  nel  iSSq 
coi  vari  tentativi,  o  piuttosto  palliativi,  escogitati  e  attuat' 
prima  da  vari  membri  del  Congresso  degli  scienziati,  riuni 
tosi  in  quell’anno  a  Pisa,  e  poi  da  una  Commissione  scelta  tra 
essi,  si  tentò  ancora  invano  di  trovare  un  rimedio  alla  rovina. 

Riferiti  poi  altri  due  palliativi  tentati  dal  Botti  per  conto 
dell'Accademia  pisana  di  Belle  Arti  tra  il  1856  e  il  57,  il  P. 
passa  ad  esporre  il  sistema  del  riporto  su  rete  metallica, 
adoperato  nel  1875  Domenico  Fiscali  per  alcuni  tratti 
delle  pitture  del  Campo  Santo,  e  ne  mette  in  rilievo  la  bontà, 
e  conclude  questa  seria  ed  erudita  esposizione  storica  e  tecnica 
delle  cause  del  deperimento  delle  preziose  pitture  murali 
facendo  vedere,  dopo  un  abile  riassunto  della  questione,  che 
due  soli  mezzi  di  riparazione  possono  usarsi:  o  chiuder  sotto 
vetro  le  pitture,  alterando  così  tutta  l’opera  decorat^a,  o 
distaccarle  e  riportarle  su  rete  metallica.  Che  questo  ultimo 
sia  il  rimedio  da  preferire  ai  molti  già  tentati,  non  v’ è  chi 
noi  vegga  dalla  lettura  dello  studio  del  Papini. 

89.  Sordini  (Giuseppe)  Gli  Sparapane  da  Norci'r. 
Nuovi  dipinti  e  nuovi  documenti.  {Bollettino  d'arte, 
antro  IV,  pag.  17  28.  —  Roma,  1910). 

Si  tratta  di  pitture  murali  di  una  chiesa  di  campagna 
presso  Norcia,  nella  valle  Castoriana,  denominata  San  Sal¬ 
vatore,  in  parte  ancora  coperti  da  uno  strato  di  calce,  in 
parte  scoperti  e  recanti  un’iscrizione  col  nome  di  Giovanni 
Sparapane  e  del  figlio  Antonio  e  la  data  del  1464. 

Altre  pitture  recano  la  data  del  1466,  del  1470,  del  1474, 
ma  il  S.,  che  per  primo  le  prende  in  c  msiderazione,  non 
ha  potuto  in  una  breve  visita  determinare  se  anche  queste 
sono  della  stessa  mano  dei  due  Sparapane. 

Nella  stessa  chiesa  di  .San  Salvatore  è  anche  un  polittico 
rappresentante  la  Vergine  e  santi  e  che  porta  la  firma  del 
solo  Antonio  Sparapane. 

Il  S.  oltre  alla  illustrazione  delle  pitture  offre  un  rias¬ 


sunto  di  quanto  degli  Sparapane  ci  era  fino  ad  ora  noto,  e 
di  quanto  si  può  ora  assodare  e  indagare  su  di  essi,  e  dà 
nomi  e  notizie  di  altri  pittori  norcini. 

Arti  minori. 

90.  CoEASANTi  (Arduino)  Il  tesoro  della  Basilica 
vaticana.  [Emporiuni,  voi.  XXX,  n.  180,  pag.  403-414. 
—  Bergamo,  1909). 

Con  l’aiuto  di  documenti  e  di  sagaci  induzioni  l’A.  ci  dà 
una  rapida  informazione  sulla  natura  e  sulle  ricchezze  del 
tesoro  della  Basilica  di  San  Pietro,  volta  a  volta,  dall'epoca 
di  Costantino  fino  al  sacco  del  1527,  dalla  munificenza  e  dalla 
pietà  di  papi,  prelati,  principi  e  fedeli  costituito  e  rifatto  e 
dalla  avidità  dei  saccheggiatori  distrutto  e  disperso.  Dell’at¬ 
tuale  tesoro  poi,  ricco  di  oggetti  di  culto  di  gran  valore  e 
non  privo  di  opere  artisticamente  notevoli,  il  C.  illustra:  la 
Dalmatica  detta  di  Carlomagno,  che,  pur  ritenuta  da  tutti  mai 
usata  nè  da  questo  nè  da  altro  imperatore,  per  l’età  non  riesce 
ancora  a  trovare  un  posto  sicuro  tra  l’xi  e  il  xvi  secolo; 
la  croce  di  Giustino  li,  unico  avanzo  delle  rapine  e  degli 
incendi  ;  i  due  candelabri  di  bronzo  dorato,  detti  del  Pol¬ 
laiuolo,  ma  certo  di  una  generazione  posteriore  e  ingranditi 
e  bruttati  con  aggiunte  più  recenti;  i  sei  candelabri  e  la 
croce,  indicati  promiscuamente  come  opere  di  Benvenuto  Gel- 
lini,  mentre  la  croce  e  due  candelabri  sono  di  Marco  di  An¬ 
tonio  da  Faenza,  che  segnò  il  suo  nome  in  uno  dei  bracci 
della  croce,  e  di  sua  invenzione  li  dice  nella  leggenda  di 
una  stampa  in  cui  li  riprodusse,  e  gli  altri  quattro  cande¬ 
labri  vennero  a  completare  l’altare  sotto  Urbano  Vili  nella 
prima  metà  del  see.  xvii. 

Anche  in  questi  candelabri  e  nei  due  di  Antonio  da  Faenza 
Son  da  notare  delle  aggiunzioni  sgraziate  nelle  basi  e  nei 
nodi,  molto  somiglianti  a  quelle  dei  due  candelabri  detti  del 
Pollaiolo,  aggiunzioni  che  ritornano  anche  nella  croce  oltre 
al  nodo  con  le  api  barberiniane  notato  dal  C.,  e  delle  quali 
bisogna  tener  conto  in  uno  studio  diligente  di  questi  oggetti 
che  non  sarebbe  inopportuno. 

91.  Di  Pietro  (Filippo)  La  Mostra  di  stampe  del 
Bartolozzi  7ie(rli  Uffizi,  {l'ila  d’arte,  anno  III,  voi.  V, 
pag.  1-17.  —  .Siena,  1910). 

Una  relazione  sommaria,  ma  di  buon  gusto,  delle  due¬ 
cento  stampe  del  Bartolozzi,  esposte  nel  dicembre  dello  scorso 
anno  agli  Uffizi,  arricchita  da  parecchie  magnifiche  riprodu¬ 
zioni,  da  buoni  accenni  al  carattere,  all’arte,  alla  tecnica  del 
maestro,  e  da  una  informazione  sulla  storia  della  Raccolta 
intera,  costituita  da  più  di  mille  esempilari,  riuniti  dal  mu¬ 
sicista  Luigi  Borghi,  acquistati  nel  1794  dal  marchese  Gio. 
Batt.  Guadagni,  e  lasciati  in  legato  agli  Uffizi  nel  1865  da 
un  erede  del  Guadagni. 
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NOTE  E  DOCUMENTI 


I. 


Il  Giardino  di  San  Marco. 


L  Palazzetto  di  Venezia,  o  Giardino  di  San  Marco  (questo 
I  era  in  origine  il  nome  deU’edificio,  prima  che  le  otturazioni 
di  archi  e  finestre,  e  gli  altri  ingombri  murari  lo  snaturassero, 
deturpandolo,  nei  secoli  seguenti)  spetta  senza  dubbio  un  posto 
cospicuo  nella  storia  dell’architettura  italiana  del  Rinascimento. 
Esempio  nuovo  di  costruzione  destinata  esclusivamente  a  or¬ 
namento  di  un  giardino,  nel  bel  mezzo  dell’  Urbe,  esso  fu  il 
modello  a  cui  s’ inspirarono,  negli  ultimi  decenni  del  Quattro- 
cento,  gli  autori  di  numerosi  edifici  sacri  e  profani  di  Roma  : 
gli  atri  delle  chiese  dei  SS.  Apostoli  e  di  San  Pietro  in  Arin- 
coli,‘i  cortili  dei  palazzi  del  cardinale  Nardini  e  del  cardinale 
Capranica,  il  chiostro  di  S.  Giovanni  dei  Genovesi  in  Traste¬ 
vere  sono  manifeste  imitazioni  del  vaghissimo  porticato  del  Giardino  di  San  Marco,  la  cui 
costruzione  risale,  come  tutti  ammettono,  al  tempo  che  fu  papa  Paolo  II  (1464-1471).  Ancor 
maggiore  diviene  i’  importanza  del  Palazzetto,  qualora  si  provi  come  anche  la  svelta  loggia, 
sostenuta  da  colonne  d’ ordine  ionico,  che  sovrasta  al  portico,  appartenga  all’  epoca  stessa,  e 
sia  perciò  da  considerare,  al  pari  del  portico,  quale  prototipo  di  altri  consimili  concepimenti 
architettonici  nella  città  papale. 

Questo  cercammo  di  dimostrare,  con  una  sommaria  indicazione  di  documenti  inediti, 
alcuni  anni  or  sono  ;  ‘  ma  il  nostro  ragionamento  non  convinse  il  più  recente  illustratore  della 
storia  edilizia  del  Palazzo  di  Venezia,  dott.  Hermann  Egger,  il  quale  espose  con  grande  dili¬ 
genza  i  risultati  di  lunghi  e  amorosi  studi  sull’argomento,^  in  uno  splendido  volume,  uscito 

10  scorso  anno  a  Vienna  e  dedicato  alla  illustrazione  della  mole  grandiosa,  ove  ha  sede 
l’Ambasciata  austriaca  presso  il  Vaticano.  L’autorità  dello  scrittore  e  l’ importanza  dell’opera, 
a  cui  collaborarono  altri  egregi  cultori  della  storia  e  dell’arte,  ci  inducono  a  ritornare  sull’ar¬ 
gomento  per  esaminare  di  nuovo,  con  più  ampia  dimostrazione,  le  origini  del  Giardino  di 
San  Marco. 

Il  dott.  Egger,-  fondando  le  sue  induzioni  su  ricerche  proprie,  ma  specialmente  sui  rap¬ 
porti  presentati  al  governo  austriaco  da  un  ingegnere,  A.  V.  Barvitius,  che  dedicò,  verso 

11  mezzo  del  secolo  passato,  lunghi  studi  alle  condizioni  statiche  degli  edifici  di  San  Marco, 


'  Per  la  storia  del  palazzo  di  Venezia  in  Ausonia,  Marco,  in  Der  Palazzo  di  Venezia  in  Rom,  Wien, 
II,  1907,  pag.  126  seg.  1909,  pagg.  i  segg.,  89  segg. 

^  H.  Egger,  Zur  Baugeschichte  des  Palazzo  dì  San 
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afferma  che  il  Palazzo  di  Venezia  ebbe  due  distinti  e  separali  periodi  di  costruzione  nel¬ 
l’epoca  delle  sue  origini,  vale  a  dire,  durante  la  vita  di  Pietro  Barbo.  Sarebbesi  costui  limi¬ 
tato  a  restaurare  e  ingrandire,  mentr’era  cardinale,  l’antica  dimora  del  Titolare,  sopra  una 
superficie  che  corrisponde  al  tratto  dell’ala  orientale  del  palazzo,  compresa  fra  il  Giardino 
e  la  monumentale  porta  d’ ingresso  verso  Piazza  di  Venezia  ;  e  questa  fabbrica  sarebbe  stata 
già  compiuta  nell’anno  1455,  la  più  antica  delle  varie  date  scolpite  nelle  medaglie  che  furon 
trovate  nei  fondamenti  degli  edifici  di  Paolo  li. 

Trascorsi  nove  anni,  e  assunto  il  Barbo  (1464)  al  pontificato,  questi  avrebbe  maturato  il 
progetto  dell’attuale  grandioso  palazzo;  e  alla  nuova  costruzione  in  cui  fu  compresa,  trasfor¬ 
mandola,  la  prima  fabbrica,  sarebbesi  dato  principio  nel  1466,  l’anno  che  furono  conchiusi 
i  contratti  con  gli  appaltatori  delle  nuove  opere  murarie,  messi  in  luce  dal  ÌMiintz.  ' 

(Juanto  all’epoca  della  costruzione  del  Palazzetto,  ecco  quel  che  scrive  lo  studioso  vien¬ 
nese  :  «...cominciò  con  ogni  probabilità  nell’estate  del  1466  e  —  ad  eccezione  della  orna- 
«  nv^ntazione  interna  —  si  protrasse  fino  aU’autunno  del  146g.  Anche  qui  dobbian  fare  men- 
«  zinne  di  un  risultato,  non  meno  interessante,  delle  indagini  tecniche  compiute  da  A.  V. 
«  Barvitius.  E  la  importantissima  constatazione,  che  anche  per  il  Palazzetto  sono  da  distin- 
«  guere  due  periodi  edilizi  :  vale  a  dire,  il  piano  terreno  e  il  primo  piano  sono  sorti  nella 
«  stes.sa  ejjoca,  mentre  il  secondo  piano  venne  aggiunto  in  un  periodo  posteriore,  e  proba- 
«  bilmente  verso  il  1490,  poiché  nel  colonnato  ionico  si  deve  riconoscere  null’altro  che  una 
«  variante  del  piano  superiore  dell’atrio  Pontelliano  dei  Santi  Apostoli  ». 

Con  buona  pace  dell’egregio  studioso,  noi  non  possiamo  accettare  le  sue  conclusioni, 
nè  per  la  storia  edilizia  del  Palazzo,  nè,  di  conseguenza,  per  quella  del  Palazzetto.  Se  nes¬ 
suna  traccia  è  rimasta,  per  tutto  il  tempo  del  cardinalato  e  per  i  primi  anni  del  papato  del 
Barbo,  di  quei  libri  di  conto  tenuti  dalla  Camera  apostolica  per  la  fabbrica  di  .San  Marco, 
i  quali  ci  permettono  di  seguirne  passo  passo  i  progressi  negli  anni  che  seguono,  abbiamo 
però  una  testimonianza  sicura  nel  ricordo  che  l’annalista  di  Paolo  li,  Gaspare  da  Verona, 
dedica  al  Palazzo  di  San  Marco  nel  primo  libro  della  sua  cronistoria  :  col  quale  libro,  scritto 
nella  primavera  del  1465,  l’autore  non  esce  dai  limiti  dei  primi  sei  mesi  di  codesto  ponti¬ 
ficato.  Il  passo  del  Veronese  è  il  seguente: 

«  Illud  addere  possum,  me  testem  fuisse  et  universum  romanum  populum,  Paulum  .Se- 
«  cundum  in  palatium  sancii  Marci  magnani  argenti  vini  impedisse;  et  facile  credibile  et 
«  verisimile  est,  ante  pontificatimi  summum  eum  aureorum  quindecim  milia  molitoribus  et 
«  architectis  persolvisse,  omni  impensa  tamen  computata,  lapidimi,  saxorum,  calcis  et  niagi- 
«  strorum  cimi  adiutoribus.  In  cpio  cpiidem  robustissimo  aedificio  nullum  lignum  comperiri 
«  potuisbC,  praeter  tectum,  exteriora  vero  hostia  cum  fenostris  ferratis,  cjuis  non  videi  ?  Nec 
«ante  pontificatimi  ipsum  absolutum  est;  quin  instauraturus  est  templum  ipsum,  paene 
«  dirutum,  et  maiori  niagnificentia  palatium  amplificaturus  ».  ^ 


'  lì.  .Mckntz,  Les  arts  à  la  cour  des  papes,  etc., 
Paris,  1S79,  \'oI.  Il,  pajj'-  55  sei^.,  289  seti,  l 'ci  due 
contratti,  concernenti  solamente  le  opere  murarie, 
escluse  cpielle  di  scaliiello,  il  iirimo  fu  stipulato  con 
Bernardo  di  Lorenzo  da  P'irenze  ai  26  di  marzo  1466; 
il  sec(jndo,  ai  16  ^ingmj  dello  stesso  anno,  con  altri 
pnattro  maestri:  il  |)reambolo  e  i  capitoli  d’appalto 
sono  gli  stessi  in  ambedue  gli  atti.  Non  ci  accordiamo 
col  Mi'mtz,  se.guito  dall’Egger,  nel  ritenere  che  il  se¬ 
condo  contratto  annullasse  il  ])rimo,  dacché  è  scritto  nel 
secondo  eh ’esso  era  stipulato,  «cum  sua  .Sanctitas  inten- 
«  dat  habere  |)lures  magistros  architectos,  et  inter  alios 
«  magistros  cajntentetur  haber  distinctos  viros  etc.  »  ; 
al  contrario,  nulla  vieta  di  credere  che  Paolo  II  affi¬ 


dasse  ad  altri  maestri  ancora,  prima  del  marzo  1466, 
lavc.)ri  murari  per  gli  edifici  di  .San  Marco,  i  cui  con¬ 
tratti  non  sieno  pervenuti  firn.)  a  noi,  non  es.sendo 
completa  la  serie  vaticana  dei  libri  capituloruìn,  che 
comjirende  i  due  iJuliblicati.  A  proposito  dei  (]uali, 
va  osservato  come  il  passo  del  capitolo  primo,  comune 
all  amlìeilue,  che  nella  edizione  del  Mtìntz  (e  anche 
in  lineila  precedente  del  Marini)  suona  «et  rosi,  et 
simile,  monete  »,  vada  letto  «  et  così  et  similemente  », 
secondo  il  testo  originale  (Arch.  \’at.  Diversoriiìii  ca- 
incraliuìu ,  t.  34,  c.  92  a). 

^  Le  Gite  di  Paolo  II,  ecc.,  ediz.  (L  Zipiiel,  nella 
nuova  Raccolta  Muratoriana,  tomo  III,  parte  X\'l, 
|)a.g.  6. 
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Noi  abbiam  qui  la  prova  che  il  Barbo  aveva  dato  principio,  fin  dal  cardinalato,  ad  un 
edificio  la  cui  magnificenza  e  grandiosità  parve  degna  di  essere  annoverata  dal  cronista  fra 
le  opere  insigni  del  nuovo  papa.  La  cifra  della  somma  già  spesa  nelle  opere  murarie,  prima 
dell’assunzione  al  pontificato,  la  quale  rappresenta  il  valore  di  più  palazzi  di  modeste  pro¬ 
porzioni,  non  permette  di  dubitare  che  il  porporato  avesse  dato  corpo  ad  un  progetto 
edilizio  fuor  del  comune;  la  notizia  che  nel  1454  e  1455  il  Barbo  faceva  acquisto  di  varie 
case  nei  pressi  di  San  Marco  ‘  conferma  anch’essa,  ci  sembra,  il  fatto  risultante  dalle  parole 
dell’annalista.  Un  altro  fatto  è  inoltre  da  rilevare  in  queste  parole  ;  che  il  palazzo  del  Barbo 
cardinale  non  era  compiuto,  e  che  egli,  pervenuto  a  capo  della  Cristianità,  intendeva  inoltre 
di  ampliarlo  con  maggiore  magnificenza.  E  il  concetto  medesimo,  che  svolgeva  più  tardi  il 
Porcellio,  magnificando  con  la  sua  lira  la  impresa  edilizia  del  Pontefice  : 

Haec  loca  jam  pridcm  coiisiiiiipta  aetate,  ruinis 
Proxima,  dejccit  primuin,  moxqiie  aha  locavit 
Atria,  cardinei  redimitus  honore  galeri, 

Patritius  Veneto  Petrus  cognomine  Barbo: 

Sed  postqiiam  accessit,  danno  afflatus  amore, 

Pontificalis  honor,  spatiis  et  finibus  auctis, 

Quac  miranda  vides  et  digna  palatia  coelo 
Marmore  de  pario  et  vivis  decorata  figuris 
Ac  passim  variis  inter  contexta  columnis, 

Haec  snnt  pontificis  Pauli  monumenta  secundi.  ^ 

Ancor  più  forte  sostegno,  per  la  nostra  tesi  sulla  continuità  dell’impresa  edilizia  del 
Barbo  cardinale  e  pontefice,  troviamo  nei  registri  di  contabilità  delle  fabbriche  papali  sotto 
Paolo  II,  che  si  conservano  nell’Archivio  Romano  di  Stato.  Codesti  libri  di  conto  permisero 
al  Mùntz  di  svelare  la  storia,  prima  oscurissima,  delle  origini  del  Palazzo,  a  cominciare  dalla 
primavera  del  1467,  alla  quale  epoca  risalgono  i  mandati  di  pagamento  della  Camera  apo¬ 
stolica  ^  per  gli  artefici  che  lavoravano  alle  fabbriche  del  papa  veneziano.  Ma  non  conobbe 
l’illustre  storico  francese,  oppure  trascurò  un  altro  registro,'^  appartenuto  all’amministrazione 
privata  del  Pontefice  e  conservato  nell’Archivio  insieme  con  gli  atti  camerali  concernenti 
la  edificazione  del  Palazzo  :  è  un  volume  cartaceo,  dalla  robusta  coperta  di  cuoio,  con  impresse 
le  armi  papali,  e  dal  titolo,  scritto  sul  foglio  peragamenaceo  di  custodia:  AICCCCLXVI,  a 
die  ij  martii.  Copia  di  mandati  fati  e  che  sono  pagati,  et  così  di  seramenti  conio  de  l’opre. 
È  il  libro,  sul  quale  prendeva  nota  dei  lavori  compiuti  e  pagati  dalla  Tesoreria  pontificia 
per  le  fabbriche  di  San  Marco  Baldassarre  da  Biandate,  scudiere  della  Corte  papale,^  durante 
il  tempo  ch’egli  tenne  questo  ufficio  per  incarico  del  Papa,  cioè  dal  marzo  del  1466  fino  al 
luglio  dell’anno  seguente.  Messer  Baldassarre  notava  separatamente  i  lavori  di  muro,  di  pietra  e 
di  legname  da  quelli  di  ferramenti,  occorsi  per  gli  edifici  che  si  stavano  costruendo,  regi- 


'  Ph.  Dengel,  Geschichte  des  Palazzo  di  S.  Marco, 
in  Der  Palazzo  di  Venezia  in  Rom,  cit.,  pag.  76.  Nelle 
due  bolle,  di  Callisto  III  (12  marzo  1454)  e  di  Nicolò  V 
(io  maggio  1455),  citate  dal  Dengel,  si  parla  di  case 
presso  la  «  platea  nova  ecclesiae  sancii  Maris  »,  quella 
che  si  chiamerà  più  tardi  «piazza  della  conca».  Vedi 
innanzi,  pag.  248,  nota  2. 

^  Muentz,  op.  cit.,  II,  pag.  54.  Il  senso  richiede¬ 
rebbe,  ci  sembra,  un  altro  esametro,  dopo  il  penultimo. 
Potrà,  forse,  ricomparire  un  giorno  :  cosi,  un  codice 
ci  ha  recentemente  rivelato,  per  merito  di  G.  De  Ni¬ 
cola  (fmArch.  d.  Soc.  Romana  di  storia  patria,  XXXI, 
pag.  224)  il  testo  completo  di  un’altra  iscrizione  fatta 


apporre,  come  avvenne  forse  di  questa,  da  Paolo  II 
alle  sue  fabbriche  e,  come  questa,  scomparsa  da  secoli. 

5  Un  solo  documento  per  il  1466  (luglio),  riflettente 
lavori  di  legname,  è  notato  dal  Muentz,  II,  pag.  58. 
Alcune  altre  testimonianze,  di  ingenti  quantità  di  calce 
acc]uistata,  dal  novembre  1465  al  maggio  del  ’66  «prò 
fabrica  palati!  s.  Marci  »,  si  trovano  nei  registri  In- 
troitus  et  Exitiis  (Archivio  Vaticano),  n.  464,  c.  171  a  ; 
n.  466,  cc.  197  b,  210  b,  233  a. 

La  odierna  segnatura  del  volume  è  Fabbrica  di 
San  Marco  ;  copie  di  mandati,  1 466-6 j.  La  numera¬ 
zione,  moderna,  delle  carte  è  irregolare. 

5  Vedi  le  ì’ite  di  Paolo  II,  cit,  pag.  212,  nota  13. 
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strando  con  grande  diligenza  i  nomi  degli  artefici,  anche  dei  più  umili,  i  giorni  in  cui  costoro 
avevano  prestata  l’opera  loro,  spesso  anche  designando  con  precisione  la  natura  del  lavoro 
e  il  luogo  in  cui  esso  si  era  compiuto.  Non  vi  è  bisogno  di  insistere  sul  valore  di  questi 
documenti,  che,  per  lo  scopo  con  cui  furono  redatti,  si  prestano  oggi  al  ricercatore  della 
storia  edilizia  del  Palazzo  assai  meglio  dei  documenti  camerali,  in  cui  lo  scrittore  si  preoc¬ 
cupava  delle  regole  di  contabilita,  anziché  dello  svolgimento  dell’opera  edilizia.  In  grazia 
di  questo  volume  di  ricordi  dello  scudiere  pontificio  noi  possiamo  seguire  il  progresso  delle 
fabbriche  di  Paolo  II  a  cominciare  dal  secondo  anno  del  suo  pontificato  :  gran  peccato  che 


Palazzetto  di  \'enezia.  Interno  (durante  la  demolizione) 

(  Fotografi  a  Gargi(jl  li). 

siano  scomparsi  i  registri,  che  non  avranno  mancato  di  tenere  i  soprastanti  all’  impresa  edi¬ 
lizia  del  Barbet  anche  negli  anni  precedenti  ! 

Intanto,  merita  di  essere  riassunto,  con  tutta  l’ampiezza  che  lo  spazio  ci  consente,  il 
libro  di  note  di  Baldassarre  da  Briandate  : 

(p.  i)  Io  lìaltesaro  da  Biandrà  da  Trino,  famiglo  della  Santità  de  nostro  Signore  ali  infrascripti 
per  la  sua  S.tà  deputado  ;  in  questo  libro  se  noterà  et  se  scriverà  tute  le  opere  si  darano  a  la  fabrica 
del  palazo  et  chiesa  di  sancto  Marche,  tanto  di  scalpelini  et  manuali,  quanto  feramenti  et  ogni  altra 
cosa  jjertenenie  ad  essa  fabricha,  di  comandamento  de  la  prefata  sua  Santitade.  In  primis. 

Segue  lo  elenco  de  manuali  e  maestri  di  scalpello  che  ano  lavorato  dal  di  77  marzo  fino  a  tutto  maggio  ip66, 
senza  indicazioni  intorno  al  lavoro  compiuto  (pp.  1-2). 

ip.  3)  1466.  Lavori  fato  {sic)  a  cotimo  da  dì  2  di  zugno  perfina  a  di  7  del  dito: 

Maestro  Bonomo  da  Roma  con  i  conqjagni  scarpelini  devono  avere  per  braza  93  di  peperigno  ano  fato 
per  lo  parapeto  delle  fenestred  il  zardino,  per  carlino  i  papale  per  brazo,  montano  in  tuto  fi.  9  et  boi.  3. 


PAOLO  II  E  L'ARTE 


245 


Seguono  le  «.opere-»  di  numerosi  maestri  scalpellini  dtirante  il  giugno;  poi: 

Meistro  Bonomo  di  palilo  da  roma  '  et  li  compagni  di  ’avere,  per  braza  80  di  corniso  di  peperigno, 
per  boi.  6  il  brazo,  che  monta  in  tuto  due.  6  boi.  48. 

(p.  4)  Opere  di  scalpellini,  muratori  e  manuali,  dal  26  giugno  al  ç  agosto. 

(p.  5)  Da  dì  9  agosto  a  dì  23  del  dito,  in  prima  Meistro  Stefano  di  Martino  da  Caverso  et  Meistro 

Peio  di  Martino  da  Como  devano  avere  per  braza  28  ‘/a  di  corniso  di  peperigno  pel  lo  parapeto  dii 

zardino,  a  carlino  r  il  brazo,  monta  fl.  2  boi.  44; 

et  più,  devono  avere  per  uno  bechetello  dii  merlato  dii  zardino  fl.  —  boi.  20  ; 

et  più,  devono  avere  per  braza  io  ‘/a  di  cimase  per  le  fenestre  dii  zardino,  per  boi.  72  d  brazo 

fl.  1  boi.  28. 

Meistro  Antonio  et  conpagni  devano  avere  per  le  infrascripte  opere  di  meistri  et  manuali,  ano 
dati  ala  fabricha  da  dì  18  di  zugno  perfina  a  dì  9  di  agosto,  cioè  in  minare  case  et  reponere  lignani 
et  portare  calcina  e  rotare  matoni  per  lavore  {sic')  de  la  scala  et  colatura  et  matonando  in  le  camere 
scure, ^  et  devano  avere,  per  opere  28  de  manualli,  da  dì  18  perfina  a  dì  21  di  zugno,  lavorarono  li 
infrascripti  a  gitare  le  case  del  fabro  ;  et  primo  {seguono  i  nomi). 

(p.  6)  Nota  di  opere  di  maistri,  date  da  dì  28  lugno  {luglio)  perfina  a  dì  12  agosto,  a  taglare 

matoni  per  le  colonne  dii  zardino  ;  nota  come  sopra,  da  dì  ir  a  dì  30  di  agosto. 

(p.  7)  Maestri  scarpelini  et  manuali,  muratori  et  meistri  di  legname,  ano  lavorato  a  peperigni  a 
spogliacristo,  a  sancto  marcho  et  a  sancta  Maria  del  porto,  ^  il  dì  1°  febbraio  (1466)  a  dì  20  detto 
{seguono  i  nomi), 

Francesco  di  marine  {Marino?)  de’  avere,  per  libre  22  di  giovi  a  conprato  per  conficare  la  scala 
in  nella  torre  di  Carlo  muto,  et  finestre  in  nel  zardino,  perfina  a  dì  20  di  septembre,  a  rasone  di  boi.  8 
la  libra. 

Da  dì  22  setembro  a  dì  ii  di  octubre,  meistri  scarpelini  et  muratori  et  manuali  ano  lavorato  in 
fare  conzi  dii  zardino,  et  murare  peduzi,  et  portare  terra  di  chiesa,  et  fare  teto  in  la  casa  de  la  bissa 
{seguono  i  nomi). 

Item,  il  dito  Francesco  di’  avere  per  libre  18  di  giovi  dati  per  il  teto,  per  boi.  30  la  1.,  et  per 
libre  22  di  broche  da  teto,  per  boi.  2  la  1.,  et  .  per  rotoli  89  di  saregli  per  tre  quatrini  luno,  date  tute 
le  dite  cosse  per  il  teto  de  la  casa  de  la  bisa,'^  suma  in  tuto  fl.  2  boi.  18. 

(p.  8)  lohanni  battista  citadino  romano  di’  avere  per  doy  legni  di  castagni,  dati  per  fare  la  scala 

che  passa  del  zardino  in  nella  tore  de  la  bissa,  romasto  {sic)  dacordio  con  lui  per  fiorini  doy  di 
camera. 

Da  di  13  di  octobrio  perfina  a  dì  di  18  del  dito,  lavororeno  inprima  meistri  muratori  et  di  lignamo, 
scarpelini  et  manuali  per  la  fabricha,  in  fare  conci  di  l’orto  et  copre’  teto  de  la  casa  de  la  bissa  et 
murare  peduzi  per  le  volte  dii  zardino  et  gitare  case  per  terra  et  portati  terra  fuori  di  sancto  marcho 
{seguono  i  nomi). 

Meistri  scarpelini  et  di  lignamo  et  manuali,  ano  lavorato  per  la  fabricha,  da  dì  20  di  octobre  fina 
a  dì  8  di  novembre,  cioè  in  fare  conzi  dii  zardino,  et  portare  fuori  terra  di  sancto  marcho  et  aconzare 
teti  de  la  torre  de  la  bissa  {seguono  i  nomi). 

(p.  g)  Item  meistro  Francesco  di  antonio  sentimo  di’  avere,  etc.  {per  chiodi,  bollette  e  «  azarelli»). 

Da  dì  IO  perfina  a  dì  23  di  novembro,  Meistri  scarpelini,  muratori  et  manuali,  et  meistri  di 
Ugnami,  ano  lavora'o  per  la  fabricha  di  nostro  Signore,  a  cavare  tivertine  al  coliseo,  per  il  conzo  dii 
palazo  e  del  zardino  {nomi). 

(p.  io)  Manualli  a  rispianare  il  zardino  {segue  un  grande  numero  di  opre  per  rispianare  il  giardino, 
con  spese  varie  di  pale,  zappe  eie.  per  il  detto  lavoro,  mi  mesi  di  novembre  e  dicembre  1466). 

Meistri  scarpellini  ano  lavorato  da  dì  10  perfina  a  di  20  decembro,  in  fare  capitelli,  e  la  scala  dii 


*  Questo  marmoraro  compare  un’altra  volta,  col 
solo  nome  di  battesimo,  nei  documenti  delle  fabbriche 
di  San  Marco  pubblicati  dal  Miintz  (op.  cit.,  II,  pag.  60), 
il  quale  riteneva  ch’egli  fosse  marchigiano  (cfr.  ibid., 
pag.  29).  Si  noti,  che  tutti  i  lavori  in  pietra  di  pepe¬ 
rigno,  ricordati  nel  libro  di  Baldassare  da  Biandrate, 
concernono  le  parti  esterne  del  Giardino,  il  cortile 


interno  essendo  interamente  costruito  con  marmi  di 
travertino. 

^  Le  camere  del  Palazzo  situate  di  fianco  alla  chiesa, 
sotto  la  grande  torre,  senza  luce  dall’esterno,  come 
si  vedono  oggidì. 

5  Cfr.  l’articolo  cit.,  in  Ausonia,  pag.  114,  nota  2. 

+  Cfr.  Ausonia,  art.  cit.,  pag.  125,  nota  i. 
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palazo,  et  altri  lavori  per  bisogno  dii  zardino,  et  manuali  chi  ano  lavorato  tivertine,  cioè  per  cavarle, 
da  di  18  pertina  a  di  20  di  dicembro  {iioniï). 

(p.  Il)  Maestri  scalpellini,  lignaioli  et  manuali  ano  lavorato  per  la  fabricha  di  N.  S.  in  fari  \^dc) 
conzi  dii  zardino,  et  cavare  tivertine  et  ferare  le  fenestre  dii  zardino,  da  di  22  di  decembro  perfina  a 
dì  24  di  zenaro  (1467).  Seguono  i  nomi. 

Maistri  scarpelatori  et  manuali  anno  lavorato  in  fare  capitelli  per  lo  zardino  et  cavare  tevertini 
a  culisseio.  da  di  26  di  zenaro  per  fina  a  di  21  di  febraro  {nomi). 

O 

M  petro  todescho  de’  avere  per  i‘‘  saretura  con  i'‘  gave  per  la  porta  de  la  torre  de  la  bissa,  donda 
s’entra  in  nel  zardino,  etc. 

O 

(p.  12)  M  {lacuna)  speciale  de’  avere  per  4  torze,  pesòno  libre  12,  se  tolseno  per  fare  lumo  a’ 
maestri  che  lavoraveno  al  supracelo  de  la  camera  del  nostro  Segnore  e  ala  scala,  ([uando  s.  S  ta  tornò 
da  Santo  Piero,  due.  i  boi.  2  {seguono  7'aric  s/>cse  per  netare  la  gessia  e  fare  sbare  e  per  govi  per 
conficare  riite  sbare,  nonché  per  fare  nitare  el  fango  denanti  a  la  porta  del  palazo;  il  tutto  durante  il 
mese  di  febbraio  /4Ó7). 

(p.  13)  Maestri  etc.  ano  lavorato  a  cavare  tevertini  da  dreto  a  la  tribuna  de  sancto  Marcho  e  a 
culiseo  e  in  la  vigne  dreto  a  Castello  Sancto  Angelo  {dal  lò  febbraio  al  14  marzo  1464:  seguono 
i  nomi). 

(p.  14)  Maistro  Monorio  fabro  de’  avere  a  di  17  di  septembrio  (1466),  per  oto  para  de  ineschiti 
et  4  bandelle  di  lavoro  lumato  et  stagnato,  a  fato  per  le  fenestre  si  ano  a  fare  in  el  zardino,  pesano  etc. 

Item,  de  avere  a  dì  4  novembre,  per  sei  para  di  ineschiti  e  8  bandelle  dii  dito  lavoro  iier  le 
fenestre  dii  zardino,  pesòno  etc.  Item  (g  dicembre)  per  due  catene  overo  chiavarde  che  anno  a  sto¬ 
nile  (sostenere?)  il  vedrò  delle  fenestre  dii  marmoro,  murate  nella  chiesa  di  sancto  Marcilo  etc.  Item 
(30  dicembro)  per  4  delle  sopradette  catene  per  sancto  Marcho  etc.  Item,  deve  avere  per  stagnatura 
di  sey  piastre  per  foderare  la  porta  del  zardino  chi  pasa  del  palazo  nel  zardino,  fi.  i. 

1  )a  dì  9  di  marzo  perfina  a  di  18  di  marzo  (1467).  Maestri  scarjielini  e  manuali  c..’ano  lavorato 
per  fare  capiteli  nel  zardino  et  impiumbare  colonne  et  cavare  tevertine  al  coliselo  et  in  li  fundamenti 
dreto  a  sancto  Marco,  et  lavorare  il  portigaio  davanti  a  sancto  marcho  {nomi). 

Maestri  etc.  per  lavorare  per  il  jiortigalo  di  s.  marcho  e  fare  capitelli  per  li  canti  del  zardino  et 
pernare  le  coione  et  cavare  tivertine  in  li  fondamenti  dreto  a  sancto  Marcho  {dal  1°  al jo  aprile  1464). 

(liovanni  di  Tinazo  de’  avere  per  manifactura  overo  lavoratura  di  libre  6477,  dato  in  diatene  et 
paleti  per  le  "olte  del  zardino,  da  di  30  dicembre  per  fino  a  dì  14  api  ile,  due.  43. 

Item,  de’  avere  per  lavoratura  di  libre  700  d’altri  feri,  da  di  20  novenbro  perfino  a  di  30  aprile 
1x467),  due.  7. 

(p.  15)  Maestri  scarpelini  hano  lavorato  in  fare  capitelli  per  il  colonnato  del  zardino  et  arcelli 
per  le  colonne  de  la  chiesa  [dal  2  al  16  marzo  14Ó4  :  seguono  i  nomi). 

Maestri  etc.  in  fare  le  porte  del  marmoro  del  zardino  '  et  in  tevertine  onde  sarà  la  benedicione 
avanti  sancto  Marcho,  et  per  aconciume  de  le  colonne  del  zardino  {dal  20  maggio  al  6  giugno;  nomi). 

Maestri  etc.  in  fare  le  porte  di  marmoro  al  zardino  et  fare  il  canto  del  muro  de  la  sala  et  sogle 
per  la  benedicione  {iS  giugno-4  luglio;  seguono  i  nomi). 

Qui  finiscono  le  ricordanze  (fi'  Baldassarre  di  Biandate,  il  tinaie  cedeva  la  sorveglianza 
delle  fabbriche  di  San  Marco  a  Pietro  Camps,  cappellano  del  Papa:  quel  «  messer  Pietro 
franzoso  »,  nelle  cui  braccia  doveva  rendere  rultimo  respiro  il  Barbo,  quando  lo  fulminò  un 
colpo  di  apoplessia,  ncU’estate  del  1471.^  Bel  nuovo  soprastante  sono  conservate,  nel  registro 
che  esaminiamo,  le  poche  note  seguenti,  accompagnate  dai  nomi  degli  artefici  e  dal  numero 
delle  giornate  di  lavoro: 

(p.  29)  Copia  de  mandati  fati  poy  che  commenciò  misser  Pietro  Cames. 

Ma  di  6  a  di  18  di  luglio  1467.  Maestri  muratori  et  manuali  ano  lavorato  a  le  fabriche  de  la 


’  .Sono  le  ]iorte  che  conducevanu  dalla  logttia  nelle 
camere  della  casa  dalla  forma  triangolare,  addossata 
al  lato  occidentale  del  giardino.  Di  codeste  «  canierae 
logiae  jardini  »  è  sjiesso  parola  nei  documenti  del 
Mukntz,  li,  pagg.  59,  6r,  68,  88,  nota  i,  ecc.  La 


odierna  demolizione  ha  messo  in  luce  il  soffitto  in  legno 
d’una  di  esse,  con  una  grande  arme  jiapale  del  Barbo: 
|ir<)va,  anche  (piesta,  che  l’edificio  sorse,  in  tutte  le 
sue  parti,  durante  la  vita  di  Paolo  11. 

*  Le  Vite  di  Paolo  II,  cit.,  pag.  214,  nota  14. 
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S.tà  de  N.  S.  a  sancto  Marche,  in  fare  cantoni  de  tevertini  al  palalo,  et  ano  lavorato  ale  volte  de 
la  chiesa. 

(p.  30)  Maestri  de.  ano  lavorato  de.  per  murare  le  volte  in  chiesa  et  incoiare  la  cisterna  ‘  et  murare 
lo  parapeto  sopra  le  volte  del  zardino,  inclusive  da  dì  i  a  dì  25  agosto. 

(p.  31)  Maestri  de.  ano  lavorato  de.  soto  la  volta  nova  et  apreso  il  campanille,  et  a  murare  il 


Palazzetto  di  Venezia.  Dettaglio  dell’interno  (durante  la  demolizione) 
(Fotografia  Gargiolli). 


parapeto  sopra  le  volte  del  zardino,  et  per  murare  dove  (due)  porte  in  chiesa,  di  marmoro,  apreso  il 
eampanille  et  a  il  Baptismo  et  a  fare  loro  fenestre,  da  dì  17  agosto  a  dì  19  setembre. 

Maestri  de.  ano  lavorato  ete.  a  murare  l’archotrave  sopra  le  logge  del  giardino  e  altre  cosse,  da 
di  22  a  dì  28  (settembre). 

In  altra  parte  del  volume  sono  registrati  i  crediti  dei  fabbri  ferrai,  per  fornitura  e  mani¬ 
fattura  di  materiali  occorrenti  alla  fabbrica,  nello  stesso  periodo  di  tempo,  che  va  dalla  pri¬ 
mavera  del  1466  all’autunno  del  ’67. 


'  La  cisterna  del  giardino  (cfr.  Muentz,  II,  pa¬ 
gine  60-61),  il  cui  parapetto  marmoreo  veniva  ultimato 
l’anno  seguente  (ìbid.,  pag.  61  e  seg.).  È  .strano,  che 
appariscano  nel  parapetto  gli  stemmi  del  Barbo  car¬ 
dinale  :  si  può  pensare,  che  la  cisterna  esistesse  anche 


prima,  e  fosse  in  cotesti  anni  1467  e  68  soltanto  ingran¬ 
dita,  circondandola  della  ampia  galleria  in  muratura 
solidissima  (la  «  piscaria  »  dei  documenti?  cfr.  Muentz, 
pag.  69,  lin.  17  seg.),  rimessa  in  luce  dalle  demoli¬ 
zioni  di  questi  giorni. 
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Anche  qui,  come  per  le  opere  murarie  e  lapidarie,  si  parla  quasi  sempre  del  Giardino  : 
alcuni  lavori  apparteng'ono  alla  fabbrica  della  chiesa,  altri  pochi  alla  parte  del  palazzo  ade¬ 
rente  al  guardino  e  alla  basilica.  Vi  compare  un  grande  numero  di  catene  e  paletti  «  per  le 
volte  del  zardino  »,  di  «  perni  dati  per  le  colonne  del  zardino  »,  di  arpioni,  inferriate  e  altri 
ferri  «  per  le  fenestre  terene  del  zardino  ».  Riproduciamo  alcune  note,  che  contengono  indi¬ 
cazioni  utili  alla  ricostruzione  storica  di  questo  periodo  edilizio  : 

(p.  127)  di  13  marzo  1466.  Giovanni  di  Tinazo  di’  avere  al  soprascripto  dì,  per  doy  canchani 
overo  arpioni  et  dove  (due)  anelle  per  fusi  de  le  porte  che  pasano  da  le  camere  de  nostro  Signore 
nel  zardino,  che  sono  libre  176  etc. 

Di'  avere  (Giovanni  di  d'inaccioì  per  chiodi  200  stagnati,  per  conficare  le  fodre  del  ferro  sopra  la 

porta  seconda  che  intra  dal  zardino  in  le  camere  di  N.  Signore  etc.  (17  settembre). 

(c.  128  a)  Di’  avere  (lo  stesso)  per  4  spranghe  per  lo  capitello  del  canto  dii  zardino,  verso  la 

torre  della  bissa,  etc.  (29  gennaio  1467)  —  per  dove  diatene  con  doy  rami  per  la  logia  grande  del 

zardino  (23  febbraio). 

(c.  128  b)  Id.  id.  per  dove  bandelle  et  doy  arpioni  per  conficare  il  legname  per  fare  uno  uso 
(uscio)  rustico  ala  scala  che  intra  nel  zardino,  al  lato  verso  il  ponte  ch’entra  in  le  camere  di  N.  S.  etc. 
(14  marzo)  —  per  2  bandelle  et  2  arpioni  al  sopradito  modo,  per  l’uso  rustico  che  intra  nella  scala 
dii  zardino  etc.  —  per  4  arpioni  per  l’uso  rustico  de  la  scala  del  zardino  verso  Monsignor  da  Vicenza  ‘  etc. 
{16  marzo). 

(c.  129  a)  Id.  id.  per  nove  grappe  per  impiombare  le  mensole  del  zardino,  pesòno  libre  34,  et 
IO  perni  per  le  colonne  et  li  capitelli  del  zardino  etc.  (30  aprile). 

Id.  id.  per  manifatura  di  6  cathene  et  18  paletti,  a  fati  per  le  volte  del  zardino  verso  la  piacia 
de  la  concha^  etc.  (25  maggio). 

Id.  id.  per  2  arpioni  per  la  porta  prima,  chi  è  soto  il  ponte,  per  intrare  soto  le  volte  terene  dii 
zardino  etc.  (25  maggio). 

Id.  id.  per  2  arpioni  per  la  porta  che  va  suso  la  scala,  drento  a  la  sopradita  porta,  a  mano 
stancha  [sicì)  etc.  (29  maggio). 

Id.  id.  per  2  bandelle  per  la  porta  prima  che  intra  soto  le  volte  per  andare  nel  zardino,  preso 
(presso)  al  ponte  —  per  2  spranghe  per  lo  capitello  de  le  volte  del  zardino  a  lato  al  ponte  et  4  perni 
per  le  colonne  diso  (d’esso)  zardino  (17  giugno). 

Id.  id.  per  quatro  arpioni  per  la  prima  finestra  de  le  volte  terene  del  zardino,  in  su  il  canto  verso 
la  concha  etc.  (7  luglio). 

Id.  id.  per  una  chatena  per  la  volta  dii  zardino  del  canto  acosta  il  palazo  acosta  la  piacia  di 
sancto  Marcho  etc.  (9  luglio). 

Id.  id.  per  2  cathene  che  s’apogiano  al  palazo  a  lato  al  ponte  ctc.  (13  luglio). 

(c.  129  b)  Id.  id.  {ferramenti  diversi)  per  la  finestra  prima  in  su  il  canto  verso  la  famiglia  di  Moq- 
signor  da  Vicenza,  et  fu  per  le  volte  terene  etc.  (23  luglio). 

(c.  134a)  Ricordo  conio  a  di  primo  di  lugno  (luglio  1466)  Meistro  Gasparo  da  napoli  fabro  deve 


'  Il  cardinale  Marco  Barbo,  succeduto  a  Pietro  nel¬ 
l’episcopato  vicentino.  Non  sapremmo  altrimenti  s]iie- 
gare  questo  ])asso,  che  sujiponendo  essere  stata  abi¬ 
tazione  del  titolare,  finché  visse  Paolo  II,  la  casa 
addossata  al  giardino,  di  cui  iiarliamo  tini  sopra,  ]>ag.  246. 

^  Cosi  chiamata,  dacché  venne  cpiivi  trasportato, 
nel  gennaio  del  1466  (secondo  la  Cronaca  di  Paolo 
dello  Mastro,  nel  Jl/ionarroti,  anno  1875,  pag.  141) 
il  sarcofago  di  serpentino  che  giaceva  presso  il  Co¬ 
losseo  :  prima,  la  chiamavano  la  «  piazza  nuova  di 
.San  (Marco»  (cfr.  sopra,  pag.  243,  nota  i,  e  Dencel, 
op.  cit.,  ])ag.  81).  Nel  mese  seguente,  venii'ano  iter 
la  jiriina  volta  eseguite  le  cor.se  carnevalesche  (istituite 
da  Paolo  II),  che  si  svolgevano  trail  Palazzetto  e  la 


via  detta,  cpiindi,  del  Corso;  e  in  ciuello  stesso  m^tse 
eblie  luogo  il  pruno  dei  banchetti  offerti  dal  P4pa 
Barbo,  l’ultimo  venerdi  di  Carnevale,  ai  Romani  ()\r- 
chivio  X'aticano,  Introitus  et  Exitus,  u.  466,  c.  188?: 
il  9  marzo  1466  si  pagano  fi.  9  boi.  27  «  jiro  valore 
«  300  peciarum  assium  ]iro  claustro  facto  in  platea 
«  sancti  Marci  die  veneris  ante  carnispriviuin  pro  cpl- 
«  lacione  facta  civibus  romanis»):  il  papa,  come  è  noto, 
vi  assistil  a  dalle  finestre  del  suo  palazzo.  Anche  que¬ 
sti  aneddoti  fanno  supiiorre  che  al  principio  del  1466 
gli  edifici  di  .San  Marco  già  ricinges.sero  la  vasta  piazza, 
detta  jioi  «della  concadi  San  Marco»  (cfr.  Dengel, 
loc.  cit.),  la  quale  diveniva  il  nuovo  centro  della  vita 
carnevalesca  romana. 
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avere  per  dove  fenestre  picole  con  2  erose,  sono  in  su  il  ponte  che  pasa  de  le  camere  de  N.  S.re  nel 
zardino,'  l’una  da  uno  canto,  l’altra  da  l'altro,  de. 

(c.  137  a)  Deve  avere  (meistro  Lionoro  chi  abita  apreso  la  corte  di  Savelli),  per  uno  chatarzono  e 
due  anelle  poste  a  la  porta  del  ponte  va  de  la  camera  di  N.  S.  in  nel  zardino  de.  (22  luglio  1466)  — 
per  piastre  6  di  fero  stagnato,  per  la  porta  seconda  chi  pasa  de  la  camera  di  S.  S.  nel  zardino,  cioè 
per  stagnatila  (30  dicembre  1466). 

(c.  140  b)  De’  avere  (Simone  di  lohanni  da  Fiorenza  fabro  a  Roma)  per  2  feri  per  tenere  la  lumera, 
sono  in  su  il  canto  dii  zardino  verso  la  tore  de  la  bisa,  pesòno  libre  24  de.  (i  settembre  1466)  —  per 
4  feri  di  doe  lumere  in  su  il  canto  del  zardino  verso  mons.  di  vicenza,  pesòno  1.  74  ete.  (28  sett.  1466; 
—  per  2  chatene  con  li  rami  per  le  volte  mazor  dii  zardino  de.  (7  febbraio  1467). 

I  documenti  riassunti  fin  qui,  dimostrano  ad  evidenza,  come  negli  anni  1466  e  ’67  l’at¬ 
tività  edilizia  del  papa  Barbo  fosse  rivolta  soprattutto  al  «  Giardino  »,  e  come  la  costruzione 


Palazzetto  di  Venezia.  Esterno  (lato  nord). 


di  questo  singolarissimo  monumento  dell’architettura  civile  del  Rinascimento  fosse  tanto 
avanzata,  da  comprendere  anche  la  loggia  superiore,  unita  mediante  un  andito  o  «  ponte  », 
custodito  da  due  porte  ferrate  e  illuminato  da  due  piccole  fenestre,  all’appartamento  del 
Pontefice;  esso  occupava,  per  l’appunto,  le  sale  del  piano  nobile  (quello  che  sta  al  medesimo 
livello  del  loggiato  del  Giardino)  più  vicine  all’angolo' fra  la  torre  e  il  Palazzetto.  Ci  mo¬ 
strano  ancora,  codeste  ricordanze  di  messer  Baldassarre,  come  si  operasse  in  quell’epoca  la 
congiunzione  tra  il  porticato  inferiore  del  Giardino  e  il  Palazzo,  mediante  il  ramo  di  scala 
che  mette  nella  torre,  e  da  questa  nel  palazzo,  il  cui  piano  rez-de-chaussée  si  trova  ad  un 


'  Nella  ricostruzione  della  loggiaa  tempo  di  Paolo  111,  Farnese,  questo  «  ponte  »  si  trasformava  in  un  ampio 
corridoio,  e  scomparivano  le  porte  e  le  finestre. 


L'Arte.  XIII,  32. 
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livello  alquanto  più  basso  del  (xiardino.  Coi  nostri  documenti  si  accordano  poi  perfettamente 
quelli  pubblicati  dal  ùliintz.  In  questi  si  può  seguire  il  progresso  e  il  compimento  della 
costruzione,  la  quale  doveva  essere  già  molto  innanzi  nel  1468,  quando  i  mail  dati  camerali 
parlano  di  lavoratura  di  «  lapides  marmoreae  pro  fabrica  jardini  infra  cornicem  »,  di  traver¬ 
tini  lavorati  per  la  cornice  stessa,  di  «  bechatelli  (mensolette)  pro  logiis  giardini  »  :  ‘  tutte 
opere,  che  si  riferiscono  evidentemente  al  sontuoso  cornicione,  sorretto  da  mensolette,  con  cui 
termina  il  loggiato.  Le  volte  attuali  delle  logge  sono,  come  è  noto,  costruzione  del  tempo  di 
Paolo  III  (il  quale  fece  eseguire  il  corridoio-cavalcavia,  che  congiungeva  il  Palazzetto  di 
vSan  IMarco  con  la  scomparsa  torre  di  Aracoeli),  sostituite  aU’originario  soffitto  di  legno  ;  ed 
ecco  i  documenti  camerali  registrare,  negli  anni  dal  1468  al  ’70,  le  mercedi  ai  maestri  car¬ 
pentieri  per  l’opera  prestata  «  in  supercelio  giardini  apud  sanctum  Marcum  »,  e  dopo  di 
costoro,  ai  jjittori  occupati  «  in  pingendo  circum  circa  architecta  jardini  »  o,  più  esattamente, 
«  in  pingendo  supercelium  architectorum  superiorum  jardini  dicti  palatii  ».^  Mentre  scarpel- 
lini,  legnaioli  e  pittori  portano  a  compimento  il  soffitto  e  il  coronamento  marmoreo  della 
loggia,  questa  si  viene  circondando  di  un  lungo  ordine  di  banchi  di  travertino,  che  i  man¬ 
dati  ricordano,^  ma  che  da  molto  tempo  sono  scomparsi,  per  dar  luogo  alle  camere  ed  ai 
corridoi  ingombranti  l’ampia  magnificenza  del  loggiato. 

Dalle  testimonianze  inoppugnabili  dei  documenti  camerali  siamo,  per  tal  modo,  condotti 
a  deduzioni  affatto  diverse  da  quelle  a  cui  giunse  l’ Egger,  intorno  alla  storia  edilizia  del 
Palazzetto:  noi  crediamo  di  potere  asserire: 

1°  Che  la  fabbrica  del  «  Giardino  »  era  già  iniziata  quando  Pietro  Barbo  pervenne 
alla  sovranità  della  Chiesa  (settembre  1464); 

2°  Che  sin  dai  primi  anni  del  pontificato  di  Paolo  II  venivasi  erigendo  il  secondo 
ordine  di  arcate,  ossia  la  loggia,  per  mezzo  della  quale  il  Giardino  era  messo  in  immediata 
comunicazione  con  l’appartamento  papale  nel  Palazzo  di  San  Marco. 

L’ importanza  di  quest’ultima  affermazione  è  evidente,  restando  per  essa  provata  la 
piena  e  completa  derivazione  della  facciata  dei  SS.  Apostoli  (attribuita,  senza  alcun  valido 
argomento,’'^  a  Baccio  Pontelli)  dal  Giardino  di  San  Marco,  al  quale  spetta  per  ciò,  in  ogni  sua 
parte,  la  dignità  di  esempio  largamente  imitato  nella  edilizia  romana  nel  Quattrocento.  Alla 
prima,  delle  nostre  asserzioni,  dobbkim  fare  seguire  qualche  breve  commento. 

Ammesso  che  il  porticato  a  livello  del  giardino  sia  stato  compiuto  dopo  il  settembre 
del  1464,  dacché  in  ognuno  de’  suoi  lati  i  pilastri  recano  lo  stemma  papale,  fra  gli  orna¬ 
menti  dei  capitelli,  conviene  altresì  ritenere  che  il  portico  stesso  fosse  già  compiuto  alla  fine 
del  ’Ò5,  se  nell’anno  seguente  già  si  lavorava,  come  attestano  i  documenti,  al  piano  supe¬ 
riore  del  loggiato.  Con  ciò,  risulta  assai  verosimile  e  probetbile  che  le  sostruzioni  del  portico, 
costituite  da  ampi  e  robusti  avvolti  sorretti  da  mura  di  non  comune  spessore,  insieme  con 
l’edificio  triangolare  che  fiancheggia  il  lato  orientale  del  Giardino,  sieno  state  fondate  ed 
inalzate  avanti  l’assunzione  del  Barbo  al  pontificato.  Chi  consideri  la  lentezza  con  cui  pro¬ 
gredirono  gli  edifici  di  San  Marco,  anche  nel  tempo  che  il  papa  veneziano  disponeva  di 
mezzi  ben  altrimenti  vasti  ed  efficaci  che  cjuelli  del  suo  cardinalato,  non  potrà  credere  che 


'  Ì\IUKNTZ,  II,  pagg-.  62,  63,  74,  78. 

^  IMur:NTZ,  pagg.  70,  77,  72,  79;  G.  Gatti,  in  Studi 
e  dociau.  di  storia  e  diritto,  VII,  pag.  80.  I  )ue  mesi 
dopo  la  morte  del  Barbo,  il  28  novembre  1471,  si  ri¬ 
conosceva  al  pittore  Giuliano  degli  Amadei  da  b'irenze 
nn  credito  «  ]>er  refacitura  del  sopra  cielo  del  giardino 
de  s.  Marco,  per  una  jtarte  guasta  dairaccpie,  et  per 
arme  de  papa  iiaulo  facte  in  decto  jardino  »  (Mukntz, 
])ag.  80  seg.p  Gli  stemmi  in  legno  dipinto  e  dorato 
(l’S  gennaio  1470  si  jjagavano  duemila  fogli  d’oro. 


«  habiti  prij  su|5ercelio  giardino  »  ;  Archivio  di  Stato 
Romano,  Diversoruui,  c.  176a)  compensa¬ 

vano,  nella  mente  di  chi  ideò  il  Giardino,  la  mancanza 
assoluta,  nella  loggia,  di  quegli  stemmi,  che  sono  in¬ 
vece  largamente  jrrofusi  negli  ornamenti  marmorei  del 
lìortico. 

5  Muentz,  II,  pagg.  64,  65,  66. 

Cfr.  B.  Giordani,  Baccio  Pontelli  a  Roma,  ne 
L’Arte,  XJ,  pag.  98  segg. 
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la  vasta  e  solidissima  fabbrica  del  g-iardino  sia  stata  compiuta  in  poco  più  di  due  anni.  Noi 
siamo  convinti  che  il  Palazzetto  appartiene,  nelle  sue  origini,  agli  anni  che  Pietro  Barbo 
tenne  la  dignità  della  porpora  e  il  titolo  di  San  Marco  ;  così,  come  non  possiamo  tog'lierci 
(per  una  serie  di  considerazioni  storiche  e  stilistiche,  che  non  possiamo  qui  dilungarci  ad 
esporre)  dalla  persuasione  che  il  concetto  e  il  disegno  generale  della  gran  mole  Paolina 
risalgano  anch’essi  agli  anni  anteriori  al  1464. 

In  questo  primo  periodo  della  sua  attività  edilizia  avrebbe  il  Barbo  dato  opera  a  far 
sorgere  l’ala  del  Palazzo,  che  prospetta  la  Piazza  oggi  chiamata  «  di  Venezia  »,  e  insieme 
con  essa  il  Giardino,  necessario  complemento  della  nuova  fastosa  dimora  cardinalizia,  che 
non  poteva  estendersi  ad  abbracciare  un  giardino  nel  suo  interno,  perchè  fiancheggiata  dalla 
basilica;  e  l’esecuzione  avrebbe  raggiunto  il  piano  nobile  del  Palazzo,  all’altezza  della  lapide 
che  ricorda  il  cardinale  fondatore  e  l’anno  della  fondazione,  mentre  del  Giardino  non  sarebbe 
ancor  giunta  al  termine  la  costruzione  del  porticato,  quando  egli  saliva  al  soglio  pontificio. 
Il  nuovo  papa  avrebbe  quindi  dato  corpo,  iniziando  la  costruzione  degli  altri  tre  lati  del 
Palazzo,  la  ricostruzione  della  chiesa  e  portando  a  compimento  il  Giardino,  al  gigantesco 
progetto  degli  edifici  di  San  Marco.  Delle  due  date  scolpite  nelle  medaglie  trovate  nei  muri 
delle  sue  fabbriche,  la  più  recente,  146^,  starebbe  a  ricordare  l’anno  che  inizia  il  secondo 
periodo  di  codesta  attività,  mentre  la  prima,  145$,  segnerebbe  l’anno  che  vide  por  mano  la 
prima  volta  all’esecuzione  di  un  superbo  concepimento  artistico,  prodotto  dell’epoca  stessa 
in  cui  Nicolò  V  (f  1455)  meditava,  insieme  con  Bernardo  Rossellino  e  I.eon  Battista  Al¬ 
berti,  la  meravigliosa  trasformazione  degli  edifizi  vaticani  e  della  Città  Leonina,  tramandata 
alla  memoria  dei  posteri  da  Giannozzo  Manetti  nella  sua  Vita  del  papa  Parentucelli. 

Dovremo,  dunque,  negare  ogni  autorità  alle  indagini  tecniche,  che  condussero  ad  asse¬ 
gnare  un’epoca  così  tarda  al  compimento  del  Giardino  di  San  Marco?  Non  è  necessario, 
qualora  si  ammetta  che  qualche  parte  di  esso  (quella  che  suggerì  allo  scrutatore  dei  suoi 
muri  l’attribuzione  agli  ultimi  lustri  del  Quattrocento)  sia  stata  costruita  al  tempo  che  viveva 
il  cardinale  Marco  Barbo,  successore  di  Paolo  II  nel  titolo  di  San  Marco  e  zelante  con¬ 
tinuatore  delle  opere  edilizie  del  suo  congiunto  e  protettore.  Risulta,  infatti,  dagli  atti  della 
Camera  apostolica,'  che  nell’autunno  del  1466  il  Papa  comperava,  al  prezzo  di  50O  ducati, 
una  casa  adorna  di  portico-colonnato,  la  quale  aveva  per  confine  la  pubblica  via  da  un  lato 
e  dagli  altri  il  Giardino  di  San  Marco  «  fondatò  ed  edificato  da  sua  Santità  ».  Poiché  nel 
libro  di  ricordi  di  Baldassarre  da  Biandrate  si  parla  soltanto  dei  tre  lati  del  Giardino  verso 
la  «  piazza  di  San  Marco  »,  la  «  piazza  della  conca  »  e  «  Monsignor  di  Vicenza  »,  è  da  sup¬ 
porre  che  il  quarto  lato,  verso  la  via  di  San  Marco,  fosse  costruito  più  tardi,  e  portato  a 
compimento  dopo  la  morte  di  Paolo  IL  Nè  si  deve  escludere  l’affermazione  dell’Egger,  con- 


'  Archivio  Vaticano,  Divers.  Camer.,  to.  34,  c.  no. 
Ai  15  novembre  1466,  Niccolò  (Capranica)  vescovo  di 
Fermo,  a  nome  di  Girolamo  quond.  Giuliano  da  Ca¬ 
pranica,  scolare  «  iuris  utriuque  »  e  canonico  di  San 
Pietro,  e  de’  suoi  fratelli  Giambattista  e  Paolo,  vende 
al  Papa,  «  pro  fundatione  et  ornati!  viridarii  dicti  pa¬ 
ie  latii  sancti  Marci,  fundati  et  edificati  per  eandem 
«  Sanctitatem,  ac  etiam  pro  augumento  et  usii  ipsius 
«palacii»,  per  il  prezzo  di  500  ducati  d’oro  papali, 
«  unam  domum  dictorum  domni  Iheronimi  et  fratrum 
«  terraneam  et  solariatam,  cum  cameris,  sala,  coquina, 
«  reclaustro,  perticali  coperto  columnato  ante  earn,  et 
«  similiter  cementa,  ruinas  et  solum  dicte  domus,  po¬ 
le  sitam  in  regione  pince,  in  centrata  diete  ecclesie 
le  s.  Marci  inter  hos  fines,  cui  ab  uno  latere  tenent 
le  alle  domus  dictorum  d.  Iheronimi  et  fratrum,  via 


le  publica  mediante,  ab  aliis  omnibus  lateribus  tenet 
«et  est  prefatum  viridarium  palatii  s.  Marci».  L’atto 
è  stipulato  le  in  Regione  Trivii,  in  domibus  quondam 
Mancini  de  Lutiis,  in  quibus  residet  impresentiarum 
Camera  apostolica».  —  Agli  ii  febbraio  1471,  la  Ca¬ 
mera  pagava  a  una  «  Madonna  Caterina  »  107  ducati 
per  la  compera  fatta  «più  tempo  fa»  dal  Papa  d’ima 
sua  casa,  «  che  è  in  siila  pinza  di  Santo  Marcilo,  cioè 
la  piaza  dinanzi  de  la  chiesa  detta»  (Arch,  di  .Stato 
in  Roma,  Spese  per  la  fabbrica  di  S.  Pietro,  14^1, 
c.  82  a)  ;  ma  non  crediamo  si  tratti  di  una  casa  da 
demolire  per  allargamento  del  Giardino,  bensì  d’uno 
dei  vari  edifici  nei  pressi  di  San  Marco,  che  occorre¬ 
vano  ai  diversi  servizi  della  Corte  pontificia,  alla  quale 
non  erano  affatto  sufficienti  i  locali  del  Palazzo  in  co¬ 
struzione. 
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tortala  da  buoni  argomenti  stilistici  e  tecnici,  che  Pietro  Barbo  si  accontentasse  dapprima 
di  restaurare  ed  ampliare  modestamente  il  vecchio  palazzo  cardinalizio  ila  «  pars  antiqua  » 
di  cui  è  menzione  anche  nei  documenti  camerali):'  soltanto,  si  può  ragionevolmente  supporre 
che  il  porporato  veneziano,  il  quale  abitò  l’antica  dimora  sin  dal  tempo  di  Eugenio  IV,  abbia 
compiuto  codesta  opera  prima  del  1455,  per  dedicare  quindi  i  suoi  entusiasmi  e  le  sue  ric¬ 
chezze  al  nuovo  jjrogetto,  onde  la  città  papale  veniva  dotata  del  più  grandioso  suo  edificio 
nel  Rinascimento. 


IL 

Un  cimelio  delle  collezioni  di  San  Marco. 


Non  meno  celebre  che  il  palazzo  eretto  da  Pietro  Barbo  presso  la  vetusta  basilica 
romana,  è  la  collezione  di  oggetti  artistici  e  preziosi,  che  il  cardinale  raccolse  nella  sua 
dimora.  L’inventario,  fatto  redigere  dal  Barbo  nel  1 457,  e  scoperto  e  pubblicato  da  Eugenio 
jNIüntz,  ^  offre  alla  nostra  mente  la  visione  di  una  meravigliosa  raccolta  di  prodotti  dell’arte 
antica  e  medievale,  bronzi,  medaglie,  cammei,  pietre  incise,  argenti  e  ori,  tappezzerie,  al  cui 
confronto  illanguidisce  la  magnificenza  delle  altre  famose  collezioni  del  secolo  xv.  Disperso 
in  gran  parte  fin  dagli  inizi  del  pontificato  di  Sisto  IV,  successore  di  Paolo  II,  il  nmseo 
che  formò  il  diletto  e  l’ambizione  più  grande  del  Barbo  è  oggi  scomparso  quasi  del  tutto. 
Qualche  avanzo  ne  rintracciò  il  Müntz  :  ^  ma  sono  oggetti  dei  meno  preziosi,  oppure  fram¬ 
menti  staccati  da  opere  suntuose,  ormai  perdute.  Non  seppe  però  il  dottissimo  erudito  e  cri¬ 
tico  francese,  nè  altri  si  accorse  dopo  di  lui,  che  ci  è,  fortunatamente,  rimasta  una  delle  più 
insigni  opere  del  museo  di  San  Marco;  quella,  che  nell’inventario  suddetto  tiene  il  posto 
d’onore,  dopo  la  ricchissima  croce  pontificale  che,  sola,  lo  superava  in  valore.  Il  cimelio, 
perfettamente  conservato,  è  noto  oggidì  sotto  il  nome  di  Reliquiario  dì  ìMoiitalto ;  intorno 
ad  esso  molto  si  è  discusso  in  questi  ultimi  anni,  dacché  un  cultore  di  memorie  marchigiane, 
il  signor  Carlo  Astolfi,  ebbe  mostrato  come  la  preziosa  opera  di  oreficeria,  che  Sisto  V  do¬ 
nava  nel  1586  alla  sua  patria,  recasse  lo  stemma  e  il  nome  del  card.  Pietro  Barbo.'*  Il  con¬ 
fronto  del  reliquiario  con  la  descrizione  del  secondo  degli  oggetti  inventariati  dal  notare 
(xiovanni  Pierti,  per  ordine  del  Barbo  e  «  in  presencia  eiusdem  reverendissimi  domini  Car- 
dinalis  »,  conduce  nel  modo  più  evidente  della  identificazione. 

Non  è  tutto  della  mano  del  notare,  l’inventario  dei  beni  mobili  del  Cardinale  di  San 
Marco,  come  già  ebbe  a  rilevare  il  suo  moderno  editore.  Pln  grande  numero  di  aggiunte, 
di  postille,  di  correzioni  allo  scritto  del  notare  Pierti,  appartengono  ad  un’altra  mano,  che 
il  Mùntz  si  limitò  a  definire  «  celle  d’un  familier  du  cardinal  »,  ma  che  noi  non  esitiamo 
a  riconoscere  per  quella  dello  stesso  Barbo;  il  cjuale,  dopo  avere  egli  stesso,  probabilmente, 
dettato  l’inventario  al  suo  tabellione,  sottopose  a  revisione  la  descrizione  degli  oggetti  che 
era  venuto  con  infinita  amorosa  cura  raccogliendo,  e  tenne  quindi  al  corrente,  come  suol 
dirsi,  il  registro,  notando  le  modificazioni,  i  doni,  le  vendite  che  si  venivano  effettuando 
nel  suo  museo.*  Un  esempio  tÌ23Ìco  dell’opera  diretta  del  Cardinale  nella  redazione  dell’ in- 


'  AIcr:NTZ,  op.  cit. ,  11,  pag-.  74,  lin.  37,  png'.  76,  lin.  39. 

^  Les  arts,  cit..  11.  |)ag.  iSi  seg. 

^  Ibid.,  pag.  146  seg.,  153  seg. 

C.  Astolfi,  Il  Re/iqitiario  di  Moiitalto,  nella 
Rivista  Dlai'cììiffiana  illustrata,  voi.  1  (Roma,  1906), 
nn.  I  e  2;  cf.  l’articolo  dello  stesso  autore,  sullo  stesso 
argomento,  in  ^  ìrte  e  Storia,  anno  XXIX,  1910,  jiag.  65 
e  seg.  In  (juesto  secondo  articolo  l’A.  riferisce  (pa¬ 


gina  69  e  seg.)  il  brano  di  ima  lettera  del  compianto 
mons.  ìMilziade  .Santoni,  il  cjnale  lo  avvertiva  che  «un 
professore  tedesco»  già  si  era  impossessato  dell’argo- 
mento  ;  e  soggiunge:  «Il  professore  in  parola  è  Ciin- 
sejipe  Zippel,  che  vive  a  Roma  ».  .Se  il  .Santoni  alludeva 
veramente  a  me,  tengo  a  dichiarare  che  io  non  sono 
tede.sco,  ma  italiano,  nato  in  Italia,  da  genitori  italiani. 

5  Già  il  Miintz  (op.  cit.,  pag.  135,  nota  i)  rilevò  il 
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ventano  ci  offre  appunto  la  parte  dedicata  al  Reliquiario  di  Montalto,  ossia  alla  «  tavola 
d’altare  »,  come  è  chiamato  dal  Barbo  questo  cimelio,  al  quale  Sisto  V  fece  adattare  un 
secolo  più  tardi  le  varie  reliquie,  che  gli  valsero  l’attuale  denominazione. 

Insieme  con  la  fotografia,  riproduciamo  qui  il  testo  della  descrizione,  imperfettamente 


Dallo  «  Inventarium  Cardinalis  Sancti  Marci  »  (nell’Archivio  di  Stato  in  Roma) 

(Fotografia  Sansaini). 


pubblicata  dal  Müntz,  '  nella  quale  si  può  seguire  la  storia  della  composizione  dell’opera 


fatto,  che  nelle  aggiunte  della  seconda  mano  si  allude 
al  Barbo  con  la  semplice  espressione  «  cardinalis  sancti 
Marci»,  mentre  il  notaio  Pierti  non  manca  mai  di 
premettere  al  nome  la  consueta  formola  «  reverendis- 
simus  dominus  »  ;  nessuno  avrebbe  osato  di  ometterla, 
scrivendo  sul  registro  appartenente  al  porporato.  Ma 
vi  ha  di  più.  Due  postille  (c.  36  a  e  75  b)  a  ricordo  di 
oggetti  donati,  recano  la  firma  del  cardinale  :  «p.  car. lis 
(Petrus  cardinalis)  ».  Un’altra  annotazione,  scritta  dalla 
stessa  mano  seconda,  sopra  un  foglio  di  custodia  del 
registro  (c.  i  b),  dice  cosi  :  «  XXX  die  marcii  1460. 
«  Feci  litteram  cambii  Antonio  de  Vico  Veneciis,  de 
«  ducatis  trecentis,  ad  peticionem  baldasaris  de  s.  Se- 
«  verino,  quam  summam  recepi  hic  Senis,  quam  lit- 
«  teram  direxi  presbitero  lo(hanni)  de  marostica,  cum 


«  dilacione  solucionis  duorum  mensium  cum  dimidio  ». 
Chi  altri,  .se  non  il  possessore  dell’inventario,  poteva 
servirsene  per  affidare  ad  esso  le  ricordanze  della  sua 
vita  privata?  È  evidentissimo,  ci  sembra,  che  questa 
annotazione  fu  fatta  dal  Cardinale  di  San  INIarco,  men- 
tr’era  in  Siena  al  seguito  di  Pio  II,  nel  viaggio  di  ri¬ 
torno  dal  Congresso  di  Mantova  (P.vstor,  Gesch.  der 
Papsfe,  IP,  pagg.  74,  83;  cfr.  la  nota  dello  stesso 
inventario,  presso  Muentz,  II,  pag.  223,  lin.  3-5); 
anche  l’indole  del  ricordo  ben  si  adatta  al  porporato, 
ch’era  costantemente  in  rapporto  di  affari  pecuniari 
con  la  sua  città  natale,  mentre  il  nome  del  prete  Gio¬ 
vanni  da  Marostica  ci  ricorda  un  cliente  noto  di  Pie¬ 
tro  Barbo. 

‘  Les  arts,  li,  pag.  181  seg. 
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mirabile  di  magnificenza  e  di  arte.  La  primitiva  redazione,  dovuta  alla  mano  di  ser  Giovanni, 
era  la  seguente  ; 

Item  una  tabula  argentea  deaurata  magna  pro  altari,  in  qua  est  cruxifixus  depositus  de  cruce  in 
manibus  unius  angeli  magni,  et  duo  angeli  sunt  ad  pedes  eius,  unus  cum  lancea  et  alter  cum  columpna  | 
desuper  vero  sunt  duo  alii  angeli  prope  alias  angeli  magni  tenentes  flagella,  coronam  spineam  et  clavos 
in  manibus  |  supra  vero  crucem  sunt  duo  alii  angeli,  in  summitate  vero  eius  est  deus  pater,  prope 
quem  sunt  quatuor  parvi  angeli,  in  lateribus  autem  ipsius  tabule,  videlicet  a  parte  dextra  est  christus 
in  cruce  cum  virgine  maria  et  sancto  iohanne,  ab  alio  latere  est  quidam  proheta  |  a  parte  vero  sinistra 
est  christus  ligatus  ad  columpnam  et  duo  iudei  cum  flagellis,  sub  pedibus  eciam  ipsius  cruxifixi  est  sepul. 
crum  in  quo  deponitur  ipse  cruxifixus  et  sunt  inter  sanctas  et  sanctos  octo  figure  prope  ipsum  sepul- 
crum.  In  ornatu  vero  ipsius  crucis  et  angelorum  sunt  novem  ballasli,  octo  zaffiri,  quadraginta  octo  perle, 
et  omnes  iste  figure  et  ymagines  sunt  de  auro,  et  pondérât  totum  aurum  cum  gemis  libr.  3  onz.  3.  Item 
ipsa  tabula  argentea  deaurata,  in  summitate  cuius  sunt  duo  angeli  [argentei,  aggiunto  di  mano  del  Barbo], 
totum  simili  argentum  ipsum  pondérât  libr.  9  onz.  6.  Ita  quod  simul  argentum  et  aurum  cum  gemmis 
et  lapidibus,  cum  ipsis  figuris  aureis  et  argenteis  pondérât  libr.  12  onz.  9.  —  due.  800. 

A  questa  descrizione,  aggiungeva  più  tardi  il  Cardinale,  cancellato  il  prezzo  di  stima 
di  800  ducati,  le  seguenti  parole  : 

Ampliala  est  ipsa  tabula  et  factus  est  ei  pes  et  supraditi  sunt  lapides  plures  et  geme,  ita  quod 
iam  valet  mille  ducentos  ducatos  —  due.  1200. 

Più  tardi  ancora,  il  Barbo  modificava  la  propria  nota,  interpolando  fra  le  righe  e  sul  mar¬ 
gine,  e  radendo  in  parte  lo  scritto  precedente,  in  modo  che  la  sua  aggiunzione  prese  questa 
forma  definitiva: 

Ampliata  est  ipsa  tabula,  et  factus  est  ei  pes  argenteus  deauratus,  et  superaditi  sunt  lapides  plures 
in  auro  ligati,  similiter  et  geme  valoris  magni,  nec  non  et  parvum  tabernaculum  aureum  cum  christo 
de  carneo  et  9  gemis,  cuius  valor,  ut  inferius  aparet,  ‘  est  quadraginta  ducatorum  ;  ita  quod  iam  valet 
mille  trecentos  ducatos.  —  due.  1300. 

Il  brano,  da  noi  riportato,  dell’  Inventario  ci  pone  in  grado  di  esporre  (togliendo  di 
mezzo,  o  in  parte  confermando  le  varie,  talvolta  strane  congetture  che  si  sono  fatte  sin  qui 
sopra  il  tempo  e  il  modo  della  composizione  del  Reliquiario  di  Montalto),  quando  e  come 
si  venisse  formando  la  preziosissima  tavola.  Nel  luglio  del  1457,  allorquando  Pietro  Barbo 
fece  cominciare  la  redazione  dell’  inventario,  esistevano  nel  suo  museo,  oggetti  staccati  è 
indipendenti,  la  tavola  argentea  coperta  di  nielli  e  di  pietre  preziose  e  perle  (e  lavorata  in 
Roma,  sotto  gli  occhi  del  Cardinale,  sembra  suggerire  l’analitica  descrizione  della  materia 
adoperata),  e  il  piccolo  tabernacolo  d’oro  col  cammeo.  In  seguito,  e  non  più  tardi  dell’as- 
sunzione  del  porporato  alla  sovranità  della  Chiesa^  (1464),  questi  faceva  aggiungere  alla 


^  Inventario c\\.  c.  5  a  (cfr.  con  la  ed.  Müntz,  pag.  185): 
«  Item  unum  parvum  tabernaculum  aureum  cum  chri- 
«  sto  iehsu  de  carneo  in  medio,  cum  duobiis  ballassiis, 
«  duobus  zaftiris  et  ciuatuor  perlis,  omnia  simul  pon- 
«  derant  lib.  o,  onz.  2.  Ipsum  tabernaculum  est  va- 
«  loris  40  ducator.  auri  ».  Aggiunto  in  margine,  di 
mano  del  Cardinale  :  «  Positum  est  in  tabernaculo  ta- 
«  buie  magne». 

^  L’indizio  della  data  più  vicina  al  termine  de!  car¬ 
dinalato  lo  ricaviamo  dalle  aggiunte  autografe  del 
barbo,  nelle  parole  seguenti  :  «  et  fuit  alias  b(one) 
«  m(emorie)  domini  bauli  Barbo,  fratris  Cardinalis», 


scritte  a  proposito  di  certo  vaso  d’argento  dorato.  La 
morte  di  mess.  Paolo  Barbo,  fratello  del  Cardinale, 
avvenne  circa  il  dicembre  del  1462.  Che  l’inventario 
redatto  dal  Pierti  dovesse  essere  sostituito  da  un  altro, 
quando  Pietro  Barbo  diventò  papa,  sembra  indicarlo 
anche  il  titolo  scritto,  di  mano  del  secolo  xv,  sulla 
coperta  del  codice  :  «  Inventarium  Cardinalis  sancti 
Marci  antequam  esset  papa  paulus  11  ».  Notiamo  in¬ 
fine,  che  il  card.  Barbo  fu  vescovo  di  Vicenza  (benché 
facesse  amministrare  da  altri  codesta  diocesi)  fino  al¬ 
l’anno  della  sua  assunzione  al  papato,  non  fino  al  1459 
soltanto,  come  affermano  l’Astolfi  e  il  Colasanti, 


tViXt^S,  V?.^L\iyA2i^ 


Reliquiario  di  Montalto,  faccia  anteriore 
(Fotografia  Alinari). 
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tavola  il  piede  d’argento  e  la  decorazione  posteriore,  '  la  quale  si  palesa  facilmente  opera 
dello  stesso  artefice  che  lavorò  l’artistico  sostegno  e  che  non  poteva  esistere  al  tempo  della 
prima  redazione  dell’inventario,  perchè  questa  avrebbe  pur  compreso  la  descrizione  degli 
ornamenti  d’oreficeria  e  degli  stemmi,  come  è  praticato  di  regola  nell’inventario  diligentis¬ 
simo  e  minuzioso  del  notaio  Pierti,  \egli  anni  fra  il  1457  e  il  ’64,  ma  dopo  l’aggiunta  del 
sostegno,  il  Barbo  fece  finalmente  porre  all’oggetto  suntuoso  il  coronamento  del  minuscolo 
tabernacolo  d’oro. 

Fu  in  questa  occasione,  crediamo,  che  nel  rovescio  del  cammeo  veniva  inciso  con  arte 
sottile  lo  stemma  cardinalizio,  e  intorno  ad  esso,  in  lettere  microscopiche,  la  iscrizione; 
t  PETRUS.  HERUS.  ^lEETS.  EST.  VE.  GENEROSUS.  ALETPUS.  BARBO.  CARDO. 
SACER.  T'UUS.  ET.  VEUCETIA.  PRESUL. 

La  iscrizione,  che  diede  luogo  a  diverse  spiegazioni,  è  stata  decifrata  e  ordinata  da 
Arduino  Colasanti,  ^  in  più  ragionevol  guisa  che  dagli  altri  studiosi,  come  segue: 

Petrus,  herns  mens,  est  venetns  generosns  alnnipnns. 

Barbo  cardo  sacer,  tnns  et  Vincentia  presiti; 

i  quali  esametri  vanno  tradotti,  secondo  il  Colasanti,  così;  Pietro  Barbo,  cardinale  e  vescovo 
di  licenza,  mio  signore,  è  generoso  figlio  di  1  Inezia, 

Che  la  iscrizione  appartenga  al  tempo  che  il  prelato  veneziano  vedeva  compiere,  sotto 
i  suoi  occhi,  il  lavoro,  non  vi  è  dubbio.  Una  delle  più  ricche  collezioni  del  suo  museo,  ci 
presenta  i  «  camey,  videlicet  sculpture  antique  cuiuscunque  generis  et  condicionis  »,  recanti 
tutti  lo  stemma  cardinalizio  e  tre  versi,  di  cui  sono  indicate  nell’inventario  soltanto  le  parole 
iniziali:  Petrns  per  il  primo,  Barbns  il  secondo  e  llornm  per  il  terzo, ^  Era  una  manìa, 
quella  delle  iscrizioni  e  delle  medaglie  onde  si  tramandasse  ai  secoli  venturi  il  nome  del 
mecenate,  la  quale  accompagnerà  il  Barbo  nel  pontificato  e  jjrovocherà  lo  sdegnoso  monito 
del  cardinale  di  Pavia,  Jacojjo  Ammannati,  al  papa  vanitosissimo.  Ala  il  non  trovare  men¬ 
zione  dei  versi  suddetti  nel  luogo  dell’inventario,  dove  fu  descritto  il  tabernacolo  dal  notaio, 
ci  fa  supporre  ch’essi  fossero  incisi  nel  cammeo  solo  al  tempo  che  l’aureo  tempietto  veniva 
collocato  alla  sommità  della  tavola. 

Avranno  corrisposto,  i  due  esametri,  a  quelli  incisi  negli  altri  cammei  e  che  hanno  le 
stesse  parole  iniziali?  Non  lo  crediamo,  poiché  non  sapremmo  trovare  nei  due  versi  un 
nesso  possibile  col  pronome  hornm  che  iniziava  il  terzo  esametro,  comune  a  tutte  le  altre 
pietre  incise.  E.  probabile,  che  la  iscrizione  di  rito,  composta  di  tre  versi,  fosse  incisa  nella 
fascia  inferiore  del  relic|uiario,  sulla  quale  Sisto  V  fece  poi  sostituire  all’antica  leggenda  una 
nuova,  la  quale  doveva  perpetuare  il  ricordo  del  dono  prezioso  di  Papa  Peretti  alla  terra 
natia;  e  che  quella  del  cammeo  terminale  fosse  aggiunta  per  soprappiù  dall’artefice  che 
diede  l’ ultima  mano  alla  preziosa  tavola,  oggetto,  come  si  vede,  di  particolare  dilezione 
per  il  porporato  collezionista. 

Questa  ipotesi  sulla  probabile  origine  dei  due  versi  latini  ci  avvia  a  qualche  altra  osser¬ 
vazione  intorno  agli  stessi.  Nessuna  difficoltà  offrono  la  lettura  e  la  interpretazione  del 
secondo  esametro,  che  trovavasi  tal  quale  in  un’altra  iscrizione, fatta  apporre  dal  Barbo  ad 


'  Il  motivo  centrale  della  ricca  dec(jrazione  trova 
note\oli  riscontri  nelle  ])arti  decorative  del  inommiento 
a  Nicolò  \’,  nelle  Brotte  \Titicane  ;  vedi  L.  Ciaccio, 
Scili  tura  roiìiaua  del  Pinasciììieiito,  ne  L'Arte,  IX, 
I)ag.  454  e  seg.  In  un  recentissimo  articoletto  sul  nostro 
Reli(|uiari(j  (,ìrte  e  Storia,  XXIX,  i^ag.  97  e  seg.), 
C.  CiRKUONi  rileva  analogie  tra  la  decorazione  jioste- 
riore  di  tiuesta  tavola  e  la  porta  famosa  del  Filarete 
in  .San  l’ietro  ;  ma  non  regge  la  sua  attribuzione  del 
cimelio  marchigiano  all’orafo  ed  architetto  fiorentino. 


Costui  stava,  negli  anni  dal  1457  al  1465  (che  furon 
|)robabilmente  gli  ultimi  di  sua  vita),  ai  servizi  di  Fran¬ 
cesco  .Sforza,  occupato  nella  fabbrica  dell’Ospedale 
Maggiore  di  Milano  ;  cf.  Lazzaroni  e  Munoz,  A.  Avel¬ 
lino  detto  il  Pilarefe,  Roma,  1908,  pag.  185  e  segg. 

^  Nella  Passcg’Oì  d’Arte,  IX,  1909,  pag.  180. 

*  Muentz,  II,  pag.  223. 

Torrigio,  Grotte  Jtiticane  pag.  3S6  e  .seg.  ;  For- 
CKLE.v,  Iscrizioni,  \'l,  pag.  37. 


L‘Arte.  XIII,  33. 
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un  altare  da  lui  eretto  in  San  Pietro  alla  memoria  dello  zio,  Eugenio  IV:  ma  non  possiam 
dire  altrettanto  del  primo  verso.  E  ammissibile,  secondo  la  grafia  dell’epoca,  la  forma  aliiinpjiiis, 
per  almmius ;  mentre  è  affatto  irregolare  e  non  trova  riscontro  in  documenti  romani  contem¬ 
poranei  l’abbreviazione  ahipits,  invece  di  alnpìnts.  Ci  sembra,  inoltre,  che  mal  si  accordi,  stili¬ 
sticamente,  la  espressione  «  generosus  alumnus  »  con  l’aggettivo  «  venetus  »  :  più  corretta 
sarebbe  stata  la  forma  «  Yenetiarum  g'enerosus  alumnus  ».  Si  noti,  infine,  che  nella  incisione 
del  cammeo  la  parola  al/ipus  si  presenta,  secondo  l’Astolfi  che  lo  potè  esaminare  più  volte, 
in  qualche  modo  separata  e  distinta  dalle  parole  precedenti. 

Per  le  ragioni  su  dette,  vogliamo  noi  pure  avanzare,  fra  le  tante  che  si  sono  fatte  sulla 
controversa  questione,  la  nostra  ipotesi.  L’artista,  che  poteva  chiamarsi  Alupo,  avrebbe, 
incurante  della  metrica,  ma  non  del  favore  del  prelato  munifico  e  ambizioso,  significata  la 
sua  devozione  al  Mecenate  con  la  iscrizione,  il  cui  senso  risulterebbe  ben  chiaro  e  comjoiuto, 
ammettendo  che  non  faccia  parte  di  essa,  ma  sia  il  nome  dell’autore  della  incisione: 

Pietro  Barbo  i'eneziauo,  cardinale  e  vescovo  di  Vicenza,  è  il  mio  generoso  padrone. 

La  ipotesi  non  sembrerà  troppo  ardita  e  strana,  quando  avremo  soggiunto,  che  in  un 
registro  della  Camera  apostolica  a  tenq^o  di  Paolo  II  trovasi  notizia  del  seguente  pagamento, 
fatto  il  17  marzo  1471,  per  ordine  del  cardinale  ùlarco  P>arbo,  commissario  del  Papa: 
«  Ahiph  alamanno,  familiari  domini  episcopi  Urbinatis,  fior,  unum  et  bon.  quinque,  pro  mi- 
«  niatura  unius  libri  ceremoniarum,  missi  in  Ungariam».' 

Il  vescovo  di  LLbino,  ai  cui  servigi  stava  l’artista  straniero  di  nome  Ahtp,  adoperato  dal 
papa  Barbo  per  ornare  un  libro  destinato  a  qualche  prelato  o  alto  dignitario  d’Ung'heria, 
è  quel  Battista  Mellini,  di  illustre  prosapia  romana,  il  quale  visse  presso  Paolo  II,  nella  Corte 
pontificia,  fin  dai  principio  del  suo  pontificato.”  Non  potrebbe  questo  ignoto  miniatore  (troppo 
comuni  sono  gli  esempi  di  artefici  che  si  dedicavano  alle  arti  plastiche  e  a  quelle  del  pennello 
in  jaari  tempo,  nell’età  del  Rinascimento,  perche  non  si  possa  supporre  anche  nel  nostro 
artista  la  duplice  qualità),  non  potrebb'egli  essere  l’autore  di  una  parte,  almeno,  del  prezioso 
reliquiario,  i  cui  nielli  si  palesano  evidente  prodotto  dell’arte  del  Settentrione? 

[Continua).  Giuseppe  Zippel. 


'  Archivio  di  .Stato  in  Roma,  Diversoriiììi  Pauli  //, 
/.//o-/.///,  c.  171b.  Si  avverta,  che  in  questi  reg-istri 
camerali  trovianuj  spesso  attribuit(j  alla  stessa  per¬ 
sona,  indifferentemente,  l’appellativo  alamanuiis,  o  de 


Flaiidria:  onde  potrebbe  anche  il  nostro  Aluph  es¬ 
sere  stato  un  fiammingo,  anziché  un  tedesco. 

^  \^edi  la  nostra  edizione  delle  ì'iie  di  Paolo  II, 
cit.,  pag.  213. 


l’ost-scriptiiiii.  —  Il  sig.  Carlo  Astolfi  ha  fatto  egli  ]nire,  di  (luesti  giorni  (cfr.  so]rra,  pag.  252,  nota  4), 
la  facile  scoiierta  della  descrizione  del  reliciuiario  di  Montalt(.),  che  stava  nascosta  nell’inventario  delle  collezioni 
artistiche  del  barbo,  e  si  è  affrettato  a  riprodurla,  dalla  etlizione  del  Miintz,  nel  fascicolo  di  maggio  di  Arie 
c  Storia,  giunto  a  Roma  il  23  di  tiuesto  mese,  t|uando  le  itresenti  note  stavano  già  com|ioste  in  tipografia  e 
pronte  per  la  stanqja.  il  lettore  potrà,  confrontando,  riconoscere  che  la  mia  pidiblicazione  non  riesce  inutile, 
dopo  (]uella  deH'Astolfi  ;  il  cpiale  ci  dà  un’altra,  interessante  notizia  riguardo  al  |irezioso  cimelio  artistico.  Per 
iniziatixa  di  lui,  ai  26  dello  scorso  aprile  vennero  aperte  le  lamine  del  reliquiario  (che  si  nucstravano  spezzate 
nel  mezzo  e  tenute  ferme  da  un  perno),  recanti  la  dedicattìi'ia  di  .Sisto  V;  e  si  trovò  nell' interno  di  esse  la 
originaria  iscrizione,  corrispondente  a  ciuella  del  cammeo  e  incisa  in  parole  intere.  Il  primo  verso  dice:  Petrus 
Jicriis  Diciis  est  vcnctis  gcucrosiis  ahimuìis  :  con  che,  |)arrebl)e  risultare  insostenibile  la  nostra  ipotesi.  Rimane, 
tuttavia,  la  stranezza  della  forma  alupus,  mentre  la  iscrizione  della  lamina  presenta  la  forma  consueta  e  regolare 
del  vocabolo.  .Sarelìbe  bene,  per  ifiù  ragioni,  che  il  sig.  Astoliì  ci  offrisse  una  più  esatta  descrizione  del  trova- 
mento,  e  la  riproduzione  del  calco  (che  non  si  sarà  mancato  di  eseguire)  della  iscrizietne. 


Roma,  30  maggio  1910. 


G.  Z. 


LODOVICO  GALLINA  RITRATTISTA  VI^NI^ZIANO 


(1752-1787) 


TIRANNO  1770  arrivava  a  Venezia  dalla  natia  Brescia  un  giova¬ 
netto  gracile,  di  modesta  apparenza;  il  suo  nome  era  Txdovico 
Gallina,  il  suo  viatico  :  due  raccomandazioni  per  i  Professori 
della  Pubblica  Accademia  di  Pittura,  dategli  dal  Conte  Faustino 
Bechi  e  da  Luigi  Chizzola,  suoi  compatrioti. 

Nato  il  25  agosto  1752  da  famiglia  civile,  ma  scarsamente 
provveduta,  Lodovico  Gallina  aveva  fin  da  fanciullo  dimostrato 
una  notevolissima  facilità  per  il  disegno  ;  tanto  che  alcuni  frati 
dell’Oratorio  della  Pace,  fra  cui  il  Padre  ]\L  A.  Paratico,  inte¬ 
ressatisi  a  lui,  avevano  provveduto  prima  a  collocarlo  nello 
studio  di  Antonio  Dusi,  buon  pittore  bresciano'  e  più  tardi, 
progredito  che  fu  sufficientemente  nell’arte  di  maneggiare  i 
colori,  lo  avevano  raccomandato  ai  due  summenzionati  mecenati;  i  quali,  presolo  sotto  la 
loro  protezione,  lo  inviarono,  come  si  disse,  a  Venezia,  onde  si  potesse  perfezionare.  Ammesso 
all’ Accademia  si  dedicò  tutto  al  lavoro,  studiando  alacremente,  con  pari  profitto  e  con  gran¬ 
dissimo  successo,  nudo,  anatomia,  prospettiva  e  architettura. 

In  quel  tempo  il  patrizio  Abate  Filippo  Farsetti,  non  contento  di  aver  profuso  milioni 
nell’ornare  la  famosa  sua  Villa  di  Sala,  aveva  dato  esecuzione  magnifica  a  un  suo  teme¬ 
rario,  ma  nobilissimo  e  grandioso  progetto.  Questo  mecenate  appassionato  ed  intelligente, 
che  dedicò  gran  parte  delle  sue  ricchezze  nel  favorire  gli  studi  e  le  arti,  preoccupandosi 
del  fatto  che  molti  giovani  artisti,  dotati  delle  migliori  disposizioni,  non  potevano,  perchè 
sprovvisti  di  mezzi,  perfezionarsi  viag'giando  e  andando  a  studiare  i  maggiori  capolavori 
sparsi  nelle  varie  città,  pensò  di  porre  riparo  alla  mancanza  di  aiuti  da  parte  del  Governo  ; 
e  sostituendosi  a  questo,  con  regale  munificenza,  sfidando  le  spese  ingenti  e  le  immense 
difficoltà,  raccolse  in  una  Galleria  quanti  più  calchi  in  gesso  egli  potè  far  copiare  dalle  più 
belle  statue  esistenti  a  Roma,  a  Napoli,  a  Firenze.  La  Galleria  Farsetti,  ricca  anche  di  bel¬ 
lissimi  quadri,  divenne  in  breve  tempo  famosa  così,  da  meritarsi  una  descrizione  in  lingua 
latina^  dell’Abate  Natale  dalle  Baste;  ad  essa  fu  preposto  lo  scultore  Bonaventura  Furlani 
di  Bologna,  artista  non  privo  di  merito,  che  lasciò  qualche  lodato  lavoro  in  istucco. 

Al  Furlani  successe  Lodovico  Gallina,  giovane  di  18  anni,  pochi  mesi  soltanto  dopo  il 
suo  arrivo  a  Venezia.  Le  cure  di  questa  sovraintendenza  non  gli  impedirono  però  di  con- 


'  Antonio  Dusi  fu  seguace  della  scuola  veneta;  '^Epistola  de  Rhisaeo  Philippi  Farsetii.  Ven.  1764, 

lasciò  alcuni  affreschi  notevoli  e  dei  ritratti  ad  olio;  ristampata  a  Norimberga  nel  1766,  a  Padova  nel  1767, 
morì  nei  1776. 
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tinucire  gli  studi  all  jA-Ccadcnìia  ;  ma  il  sov6rchio  lavoro,  indebolendo  la  sua  gracile  costitu¬ 
zione,  fu  causa  di  frequenti  malattie  che  gli  impedirono  replicatamente  di  presentarsi  agli 
esami;  nel  1773  soltanto,  potè  concorrere  al  premio  di  disegno  del  nudo  e  vi  ottenne  la 


Il  Procuratore  Giovanni  P'rancesco  Onerini.  Venezia,  Galleria  Ouerini  .Stanipalin 

( P'otosjrafia  Filippi ). 


prima  gratificazione.  Un  anno  dopo  —  e  precisamente  il  12  settembre  1774  —  guadagnò 
il  primo  premio  pel  concorso  :  Copia  di  Pala  rapprescntaìite  San  Giovanni  Battista  in  piedi 
del  celebi'e  Tiziano,  come  dicono  i  registri  dell’ Accademia. 


Luigi  Pisani,  Procuratore  d’anni  6o,  1780 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(Fotografia  Filippi). 


Paolina  Gambara,  Proc.  Pisani,  1777 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(Fotografia  Filippi). 


Alvise  Pisani,  d’anni  23,  1777 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(Fotografia  Filippi). 


Francesco  Pisani,  d’anni  18,  1777 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(Fotografia  Filippi). 


2Ò2 


ALDO  RAVÀ 


Fu  subito  dopo  chiamato  ad  aiutare  nelle  lezioni  di  nudo  i  INIaestri  che  annualmente 
e  in  numero  di  quattro,  erano  per  turno  incaricati  di  questo  insegnamento  serale:  ricor¬ 
derò  tra  gli  altri  Antonio  Zucchi,  che  lo  ebbe  caro  qual  figdio,  e  Francesco  i\Iao-aiotto 

ÌNla  ricominciò  ben  presto  a  lavorare  anche  originalmente,  per  proprio  conto. 

Il  suo  primo  quadro,  dipinto  nel  1775  fu  una  Pala  per  la  Chiesa  di  Acquafredda  e 
rappresentava  JNIaria  Vergane  in  trono,  con  San  Francesco  d’ Assisi  e  San  Filippo  Neri, 
presso  il  quale  un  fanciullo  adorno  di  una  corona  di  fiori.  [Riprodotto  a  stampa  con  le  se¬ 
guenti  indicazioni:  Opus  primum  Ludovici  Gallinae  1775.  Petrus  Tantinus  discip.®  delin.'^ 
1785,  Ant.  Baratti  sculp.].' 

Questo  quadro  lo  fece  conoscere  favorevolmente  e  gli  procurò  altre  commissioni:  una 
Pala  per  la  Chiesa  Parrocchiale  di  Bedizzole,  '  rappresentante  Gesù  giovanetto  che  disputa 
fra  i  Dottori  nel  Tempio,  P.da  che,  esposta,  come  si  usava,  in  Pazza  San  Marco,  finì  per 
assicurargli  la  fama.  Celebrato  perfino  in  poetici  (;omponimenti  (fra  i  cpiali  ricorderò  un 
sonetto  di  Don  Francesco  Cappello,  Bresciano)  ricercato  dai  più  illustri  Patrizi  che  ricor¬ 
revano  a  lui,  come  al  pittore  di  moda,  egli  fu  fimmesso  a  g'odere  la  protezione  di  Ca’  Pe¬ 
saro,  che  lo  colmò  di  doni,  di  Ca’  Cornaro  a  San  Maurizio,  dei  Barbarigo,  che  gli  concessero 
una  stanza  ad  uso  di  studio  nel  proprio  Palazzo,  dei  Gambara  e  di  cento  adtri. 

Paolina  (  rambara  era  andata  sposa  fino  dal  1753  a  Luigi  Pisani,  Procuratore  di  San 
Marco;  questa  parentela  può  spiegarci  come  il  Gallina  sia  stato  ammesso  anche  in  Casa 
Pisani,  una  delle  più  ricche  e  potenti  famiglie  del  tempo,  *  che  gli  diede  l’incarico  di  dipingere 
il  ritratto  a  ben  nove  dei  suoi  membri. 

Queste  tele,  eseguite  tra  il  1776,  e  il  1780,  sono  ora  conservate  nella  Villa  Michiel  ad 
ròngarano,  presso  Passano  Veneto  (devo  alla  cortesia  del  N.  fi.  Luigi  Bianchi-Michiel  la 
fortuna  di  poterle  qui  riprodurre):  esse  ci  fanno  apprezzare  le  doti  del  (Tallina  come  ritrat¬ 
tista:  facilità,  non  disgiunta  da  cura  nei  particolari,  senza  però  esagerate  minuziosità;  colori 
vari,  se  non  brillanti,  adoperati  con  un  notevolissimo  buongusto  c  una  piacevole  armonia; 
infine  una  somiglianza  perfetta. 

Parrà  strano,  a  tutta  prima,  che  io  parli  di  somiglianza,  trattandosi  di  ritratti  eseguiti 
centotrent’anni  fa;  ma  cjuesta  mia  affermazione  non  sembrerà  punto  azzardata,  solo  che  si 
confrontino  i  ritratti  di  Luigi  Pisani  e  della  consorte  Paolina  Gambar^l,  col  famoso  cjuadro 
della  F'araiglia  Pisani  di  Alessandnj  Ponghi,  l’efficacissimo  ritrattista  veneziano  del  settecento; 
dove  è  as.sai  facile  ricono-cere  gli  stessi  personaggi,  più  giovani  però  di  un  sedici  anni. 
E  pur  piacevole  cosa  rivedere  nei  ritratti  del  Gallina  i  quattro  bimbi  dipinti  nello  stesso 
cjuadro  del  Ponghi  (Alvise,  Elena,  Elisabetta,  Francesco  Pisani)  fatti  oramai  adulti,  dame 
avvenenti  e  cavalieri  comjaiti. 

I  ritratti  sono  importantissimi  per  la  storia  del  costume  femminile;  jaoichè  ci  rajapre- 
sentano  sei  differenti  acconciature  pressoché  sincrone,  simili  tra  loro  nell’ossequio  alla  moda 
clell’epoca,  ma  varie  jaer  la  personalità  dei  gusti  e  jjer  le  età  differenti  delle  sei  gentildonne 
raffigurate.  Non  solo;  ma  hanno  anche  un  incontestabile  valore  storico-iconografico  ;  giacché 
per  essi  ci  sono  note  le  fisionomie  di  jiarecchi  membri  imjaortanti  della  famiglia  Pisani. 
Il  Gallina  ebbe  infatti  cura  di  apporre,  oltre  alla  jaropria  firma  e  alla  deità,  il  nome  e  l’età 
di  ciascuno,  nel  rovescio,  sulla  tela  di  ogni  quadro. 

Ecco  pertanto  :  Francesco  Pisani  procuratore. 

Almorò  3°  Pisani,  detto  Luigi,  dal  nome  del  suo  augusto  jaadrino  che  fu  Luigi  XIV. 

Paolina  Gambara,  sua  consorte  (morta  nel  1816)  e  i  loro  figliuoli: 

Alvise,  nato  nel  1753,  Cavaliere,  Procuratore  di  .San  Marco,  fu  Ambasciatore  in  Ispagna 


'  Museo  Correr,  Race.  Gherro,  VI,  2928.  ^  I  Pisani  avevano  istituito  nel  1763  un'Accademia 

^  Il  Chiarissimo  Prof.  Prospero  Rizzini  mi  fa  gen  di  Pittura,  chiamando  a  presiederla  Pietro  bonghi, 

til  mente  sapere  che  il  bozzetto  di  questo  quadro  è  al  allo  scopo  di  istruire  il  giovanetto  Andrea,  morto  pre- 

Museo  di  Brescia.  maturamente  l’anno  dopo. 


Elisabetta  Pisani,  d’  anni  19,  1776 
Aiigarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(P'otografia  Filippi). 


Giustiniana  Pisani-Pisani,  d’anni  18,  1778 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(F'otografia  Filippi). 


Marina  Pisani,  d’anni  16,  1780 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(Fotografia  Filippi). 


Elena  Pisani  Lezze,  d’  anni  22,  1777 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel 
(Fotografia  Filippi). 
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e  in  Francia.  Caduta  la  Repubblica,  si  lasciò  indurre  a  far  parte  del  Governo  Democratico. 
Accusato  di  sacrilegio,  risultò  innocente  e  fu  Capo  della  Deputazione  mandata  a  Parigi 
nel  1806  a  prestare  giuramento  di  fedeltà  a  Napoleone.  Uomo  studioso  e  amante  delle  belle 
arti,  ebbe  una  raccolta  ricchissima  delle  migliori  stampe  di  Bartolozzi,  Schiavonetti,  Volpato 
Alorghen.  Alorl  nel  1808. 

Francesco,  nato  nel  1759,  tu  Capitano  a  Verona,  ambasciatore  in  Ispagna  fino  alla 
caduta  della  Repubblica. 

Elena  che  sposò  nel  1774  Andrea  da  Lezze. 

Elisabetta  che  sposò  nel  1778  Andrea  da  Alula  ' 

e  Alarina  andata  sposa  nel  1784  a  Nicolò  Corner. 

Infine  Giustiniana  Pisani  q.™  Vincenzo  sposatasi  nel  1775  al  summenzionato  Alvise. 


Il  Duge  Renier,  1779 
Museo  Correr  —  (Fotografia  Filippi). 


Chiudiamo  questa  pur  utile  parentesi  biografica  intorno  ai  Pisani  e  continuiamo  ad 
occuparci  del  nostro  Gtdlina. 

Già  nel  1777  egli  aveva  dipinto  il  ritratto  del  Doge  Alvise  Alocenigo  W,  una  grande 
tela  [ora  al  Museo  di  Padova]  che  risente  però  la  freddezza  un  po’  rigida  e  talvola  incerta 
del  principiante.  Ala  la  sua  fama  raggiunse  l’apogeo  nel  1779  quando  egli  fu  chiamato  dal 
Doge  successivo.  Paolo  Renier,  che  volle  posare  per  lui.  (Questo  bellissimo  ritratto  che  fu 
intagliato  da  Giov.  Vitalba,  trovasi  ora  al  Aluseo  Correr).  Si  narra  che  il  Doge  sia  rimasto 
così  soddisfatto,  da  volere  il  Gallina  alla  sua  mensa,  dove  con  le  sue  stesse  mani  gli  mescè 
da  bere. 

Le  commissioni  di  ritratti  e  di  pale  da  altare  continuarono  ad  affluire  ;  fra  queste  una 
per  la  Chiesa  di  San  Trovaso,  un’altra  per  San  Lio,  rappresentante  Santa  Barbara,  San  Luigi 
e  San  Vincenzo.  Anche  in  questo  genere  il  Gallina,  pure  non  toccando  tiltissime  cime, 
riuscì  di  una  notevole  efficacia,  abbastanza  disinvolto  e  personale  ;  il  disegno  è  corretto, 
piacevole  la  composizione,  i  colori  sobri  ed  armonici. 


LODOVICO  GALLINA  RITRATTISTA  VENEZIANO 
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Molto  lavorò  in  Valle  Camonica  e  in  Artogne,  dipingendo  per  la  Chiesa  Parrocchiale, 
dietro  l’Altar  maggiore  un  affresco  rappresentante  il  Calvario  ;  nella  volta  l’Assunzione 
della  Beata  Vergine;  in  altra  parte  l’Apoteosi  dei  Santi  titolari  della  Parrocchia  Cornelio 
e  Cipriano  e  il  martirio  degli  stessi  vSanti  ;  sopra  la  ^ìorta  maggiore  i  profanatori  del  Tempio. 
Sua  è  la  pala  dell’Altar  maggiore  in  Capriolo,  e  l’Assunta  in  Castrezzato. 

Qui  a  Venezia  si  conserva  del  Gallina,  nella  Galleria  Querini  Stampalia,  così  interes¬ 
sante,  quanto  dimenticata,  un  grande  ritratto  del  Procuratore  di  San  Marco  Giovanni  Fran¬ 
cesco  Querini  ‘ 

Non  so  dove  sia  attualmente  un  bel  ritratto  che  egli  dipinse  del  Procuratore  Alvise 
Contarini,  inciso  da  Antonio  Baratti. 

Rammenterò  infine,  sulla  fede  del  Meschini  ^  l’incarico  affidatogli  di  restaurare  il  quadro 


Francesco  Pisani,  Proc.,  d’anni  73,  1776 
Angarano,  Villa  Bianchi-Michiel. 
(Fotografia  Filippi). 


di  Giambattista  Lorenzetti,  rappresentante  il  Transito  di  N.  D.  alla  presenza  degli  Apostoli, 
in  Chiesa  di  Santo  Stefano  a  Venezia. 

Altre  opere  di  Gallina  devono  certamente  esistere,  specialmente  ritratti  ;  e  sarei  ben 
lieto  che  questi  pochi  miei  cenni  potessero  contribuire  a  correggere  qualche  inesatta  attri¬ 
buzione  o  a  determinare  qualche  quadro  fin  qui  anonimo;  Si  verrebbero  così  sicuramente 
a  rafforzare  i  meriti  di  lui  ;  meriti  che,  in  vita,  furono  anche  ufficialmente  riconosciuti  e 
premiati  ;  i  Deputati  della  città  di  Brescia,  per  esempio,  lo  fecero  più  volte  con  particola- 


'  Questo  ritratto,  fino  ad  oggi,  era  rimasto  ano¬ 
nimo;  ma  ho  potuto  facilmente  constatarne  l’identità, 
confrontandolo  con  l’altro  ritratto,  perfettamente  as¬ 
somigliante,  disegnato  da  Pietro  liberti  e  inciso  da 


Ant.  Luciani.  Vedi  Museo  Correr,  Raccolta  Molili. 
Ritratti,  n.  2117. 

^  Museo  Correr,  Raccolta  Molin,  n.  2060. 

5  Guida  di  Venezia,  I,  pag.  586. 


L'Arte.  XIII,  34. 
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rissima  distinzione,  sedere  in  pubblico  banco  e  con  pubbliche  lettere  si  congratularono  del¬ 
l’onore  che  faceva  a  sè  stesso  e  alla  patria.  ‘ 

Il  12  settembre  1784  fa  eletto  a  far  parte  dell’Accademia  di  Pittura  (lo  stesso  giorno 
che  Francesco  Guardi)  riportando  nove  voti  favorevoli  e  due  soli  contrari.  E  subito  fu  no¬ 
minato  (Maestro,  carica  che  egli  sostenne  anche  per  gli  anni  successivi  1785  e  1782.  Ebbe 


Lodovico  Gallina;  Pala  d’altare  nella  chiesa 
di  .San  Lio  a  Venezia  —  (Fot.  Filippi). 


così  per  scolari  Zorzi  Martinelli,  Giuseppe  Paoletti,  G-ioachin  .Scabella,  Zuanne  Guerra, 
Pietro  Eantin  e  cjuel  Domenico  Pellegrini  che  doveva  superare  il  Maestro,  come  ben  fece 
notare  poco  tempo  fa,  su  questa  stessa  Rivista,  il  chiarissimo  Prof.  Eogolari.  ^ 

I!  Gallina  frequentò  anche  assiduamente  le  riduzioni  deU’Accademia,  come  si  può 
rilevare  dai  verbali  delle  sedute. 

Ma  il  soverchio  lavoro,  lo  studio  indefesso,  le  veglie,  le  fatiche  avevano  logorato  il 


'  Questa  ed  altre  notizie  ho  tratto  dal  Dizionario  lagnzzi,  1877. 
degli  Artisti  Bresciani  di  S.  F^unroli,  Brescia,  Ma-  ^  Y Arte^  Anno  XII,  fase.  IL 
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suo  corpo  poco  robusto  ;  ammalato  da  tre  anni  di  tisi  polmonare,  come  dice  l’atto  di  morte, 
pure  fino  aH’ultimo  lottò  corag-giosamente ;  ancora  il  13  agosto  1786  appose  la  sua  firma 
nei  Registri  dell’Accademia.  Poi  dovette  darsi  per  vinto  e  cedere  al  male  terribile  che  rapi¬ 
damente  progrediva.  Il  26  dicembre,  certamente  sentendosi  a  mancare  le  forze,  fece  chia¬ 
mare  il  pubblico  notaro  Wucovich  Lazzari,  al  quale  dettò  le  sue  ultime  volontà. 

Sarei  quasi  tentato  di  riprodurre  per  intero  questo  testamento  che  è  di  un  grande 
valore  autobiografico,  poiché  esso  ci  fa  conoscere  e  apprezzare  la  bella  figura  morale  del 
Gallina,  artista  valente  quanto  modesto,  profondamente  sereno  davanti  alla  morte  imminente, 
nella  sua  coscienza  tranquilla  di  uomo  sinceramente  onesto. 

Mi  limiterò  a  riprodurre  le  disposizioni  più  caratteristiche. 

Al  fratello  Pietro  lascia  la  scatola  d’oro  ricevuta  da  Casa  Pesaro  e  all’altro  fratello 
Gaetano  la  spada  e  il  bastone;  gli  effetti  esistenti  in  Brescia  alla  madre  Oliva  Gallina  e  alle 
sorelle  Faustina,  Angiola,  Teresa  e  Rosa. 

Allo  scolaro  Pietro  Fantin  lascia  tutte  le  tele  (eccettuate  le  Pale)  i  colori,  i  cavalletti, 
i  pennelli,  le  aste  da  pennelli  in  ebano,  il  lume  da  notte  inserviente  a  comodo  de  disegnar, 
venti  fogli  di  carta  tinta,  tutta  la  carta  da  disegnare  a  pastello.  Agli  altri  scolari,  perchè  se 
le  dividano,  la  carta  da  disegno  e  le  teste  di  gesso.  Confessa  di  aver  ricevuto  venti  zecchini 
dai  PP.  Benedettini  di  Brescia,  30  dalla  Fabbrica  del  Duomo  di  Brescia,  altri  33  dai  Preti 
dell’Oratorio  della  Fava,  somme  antecipategli  sulle  Pale  che  gli  erano  state  commesse  ; 
dispone  che  a  ciascuno  siano  inviate  le  tele  incominciate  e  i  modelli  (schizzi),  dichiarando 
che  in  tal  modo  crede  sinceramente  sdebitarsi.  Si  lusinga  gli  sarà  abbonato  dalla  Famiglia 
Gambara  quanto  da  essa  avev'a  ricevuto  per  il  quadro  abbozzato  e  a  metà  terminato,  e  per 
i  modelli  relativi,  il  tutto  esistente  nel  suo  studio  in  Ca’  Barbarigo.  Rammenta  all’esecutore 
testamentario  Gaetano  Poli,  agente  in  Ca’  Pisani  a  Santo  Stefano,  un  credito  verso  la  città 
di  Brescia  per  il  ritratto  grande  di  S.  E.  Alvise  Zusto;  e  alcuni  debitucci  fra  cui  uno  presso 
il  caffettier  di  San  Maurizio.  Eredi  universali  nomina  il  Padre  Giacomo  Gallina  e  la  moglie 
Angela. 

Il  testamento  porta,  come  dicemmo,  la  data  del  26  dicembre:  pochi  giorni  dopo,  il 
4  gennaio  1786  m.  v.  Lodovico  Gallina  moriva.  Si  spegneva  così,  immaturamente,  nel  fiore 
della  vita,  un  artista  geniale  e  coscienzioso  che,  continuando  a  perfezionare  col  lavoro  assiduo 
e  con  lo  studio  le  doti  naturali,  sarebbe  certo  riuscito  a  meritarsi  anche  presso  i  posteri 
quella  fama  di  cui  non  gli  furono  avari  i  contemporanei. 

Oggi,  esaminando  spassionatamente  le  tele  che  del  Gallina  ho  potuto  rintracciare,  non 
mi  sento  di  potergli  attribuire  una  lode  maggiore.  Ho  creduto  bene  però  di  richiamarlo 
dall’oblio,  per  portare  non  foss’altro,  un  piccolo  contributo  alla  storia  della  scuola  vene¬ 
ziana  di  pittura  nel  secolo  xvill,  i  cui  maestri  minori  sono  ancora  così  poco  conosciuti. 


Aldo  Ravà. 
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GNOTO'al  Kallab  e  male  noto  al  Dizionario  del  Meyer  è  un 
gruppo  numeroso  di  opere  del  Caravaggio,  conservato  nella 
collezione  Spada  a  Roma.  Ben  nove  quadri  sono  attribuiti 
al  maestro,  e  credo  che  cinque  sieno  realmente  suoi. 

Sala  I,  n.  22.  Ritratto  di  donna  con  un  compasso  in  mano. 
Sala  n,  n.  30,  San  Giovanni  Evangelista,  attribuito  al 
Guercino  dal  catalogo  della  g'alleria,  ma  che  io  credo  opera 
indubbia  del  Caravaggio. 

Sala  III,  n.  2.  Sant’Anna  fila  e  la  Madonna  cuce. 

Id.,  n.  23.  Davide  con  la  testa  di  Golia. 

Sala  IV,  n.  30.  Santa  Cecilia.  ' 

Non  ritengo  invece  giustificate  le  seguenti  attribuzioni; 
Sala  I,  n.  51.  Ritratto  di  giovane.  Oj^era  più  tarda  del 
Caravaggio,  poco  più  che  abbozzata,  di  color  grasso,  di 
assoluta  mediocrità. 

Sala  II,  n.  22.  Due  bevitori  in  caricatura.  Opera  super¬ 
ficiale  dijun  discretoi'imitatore  del  Merigi.  Ha  qualche  carattere  del  Manfredi,  ma  è  troppo 
debole  anche  per  lui. 

Sala  III,  n.  50.  Un  altro  Davide  con  la  testa  di  Golia.  Opera  di  un  mediocre  imitatore 
del  Guercino. 

Sala  IV,  n.  15,  Due  teste  di  putti.  Opera  di  un  imitatore  italiano  e  debolissimo  del 
Van  Dyck. 

Sala  IV,  n.  52.  Testa  di  putto.  Opera  di  un  insignificante  imitatore  del  Merigi.* 

I  quadri  ch’io  ritengo  autentici  del  maestro  lo  dimostrano  in  tutte  le  sue  fasi,  dalla 
estrema  giovinezza  all’ultima  maniera,  con  maggiore  completezza  forse  che  in  qualsiasi  altra 
collezione  e  galleria.  Nè  mancano  quadri,  la  Santa  Cecilia  e  la  Sant’Anna,  a  rappresentare 
i  momenti  più  felici  dell’ispirazione  dell’artista. 

Ai  primissimi  tempi  appartiene  il  Davide,  cui  succedono  la  Santa  Cecilia  e  il  ritratto 


'  DeblìO  alla  scjuisita  .gentilezza  del  Principe  Fede¬ 
rico  .Spada,  del  Princijie  Alfonso  Doria,  del  Principe 
.Scipione  Borghese,  se  posso  og.gi  per  la  prima  volta 
pubblicare  opere  delle  loro  collezi(jni  ;  e  |rorg(.)  loro 
vivissime  grazie. 

^  I  bio,grafi  secenteschi  del  Carava.ggio  accennano 
opere  di  lui  presso  privati,  senza  precisarle.  P'ra 


esse  devono  annoverarsi  quelle  della  Galleria  Spada. 
.Soltanto  il  Mancini  parla  di  un  .San  Giovanni  Evan- 
.gelista.  E  ])(jichè  dall'elenco  dato  dal  Meyer  non  ri¬ 
sulta  che  nessun  ciuadro  con  tale  soggetto  sia  attri- 
lìuito  al  Caravaggio,  è  possibile  eh ’esso  s’identifichi 
con  il  quadro  .Spada. 
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di  donna.  Alla  piena  maturità  appartiene  l’Evangelista,  e  all’ultimissima  maniera,  la  San¬ 
t’Anna. 

Le  due  opere  più  giovanili,  fra  le  rimaste,  che  il  Kallab  abbia  indicato  sono  la  Fuga 
in  Egitto  e  la  Maddalena  della  galleria  Doria.  Ebbene,  a  quest’ultima  si  ricollega  stretta- 
mente  il  Davide  della  collezione  Spada,  non  solo  per  la  posa  simile,  per  quella  linea  retta 
del  collo  forzatamente  piegato,  linea  molto  amata  dal  Caravaggio,  che  la  ripetè  anche  nella 
Madonna  di  Loreto  a  Sant’Agostino,  nella  Madonna  del  Riposo  in  Egitto  della  galleria  Doria, 
e,  con  qualche  modificazione,  nella  Madonna  schiacciante  il  serpente  della  galleria  Borghese  ; 


Michelangelo  da  Caravaggio  :  Davide.  Roma,  Collezione  Spada. 

(Fotografia  Sansaini). 

ma  anche  per  lo  stesso  modo  d’indicare  le  rughe  sopra  l’occhio,  di  segnare  la  narice  e  la 
bocca,  e  specialmente  per  il  colorito  chiaro,  eccessivamente  biaccoso,  il  quale,  se  nella  Mad¬ 
dalena  non  spiace  per  la  naturale  freschezza  delle  carni  femminili,  toglie  ogni  forza  alle 
ampie  e  muscolose  forme  del  Davide,  che  è  per  giunta  in  calma  forzata.  Invece  il  manigoldo 
uccisore  di  San  Matteo  (nel  quadro  di  San  Luigi  de’  Francesi),  anch’esso  un  giovane  quasi 
ignudo,  costrutto  in  maniera  molto  simile,  solo  perchè  è  tutto  nel  suo  slancio  brutale,  e 
ha  meno  lattee  le  carni,  trova  un’energia  che  lo  trasforma  in  un  capolavoro  realistico. 

Michelangelo  ripeterà  negli  anni  successivi  lo  stesso  soggetto  del  Davide,  e  due  repliche 
del  maestro  io  conosco  :  una  nella  galleria  Borghese,  l’altra  in  quella  di  Vienna.  ‘  Come 


'  Cfr.  L.  Venturi,  No/e  sulla  Galleria  Borghese,  Bellori  cita  del  Caravaggio  una  «  mezza  figura  di  Da- 

L’Arle,  XII  (1909),  pag.  42.  Due  volte  soltanto  il  vid  »  :  una,  fatta  per  il  card.  Borghese  (che  è  quella 
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trasforma  il  soggetto  !  Oltre  l’ assoluta  senij^lificazione  dell’ambiente  che  tanto  serve  al 
risalto  della  figura;  nell’ano  e  nell’altro  dei  due  esemplari  della  maturità,  Davide  sorregge 
la  testa  tronca.  Alla  Borghese  egli  la  guarda  pensosamente  sì,  ma  il  suo  raccoglimento  si 


Midielangclo  da  Caravasnrio  :  Santa  Cecilia.  Roma,  Collezione  Spada 
(  I''ot(.)gratìa  Anderson). 


effettua  in  un’azione,  nel  sollevar  la  testa  recisa;  a  Vienna,  egli  la  mette  in  mostra  verso 
una  presunta  folla.  Invece,  nella  immaginazione  primitiva,  la  testa  recisa  è  appartata;  attorno 
sono  alberi,  nel  lontano,  paesi.  Ouasi  stanco  dell’  opera  compiuta,  Davide  si  riposa  racco- 


anche  o.vgi  conservata  nell'oinonima  Galleria);  l’altra,  leria  sin  dal  7720.  Cfr.  Fulirev  chirch  die  Galerie.  Alte 

acr|uistata  dal  conte  di  \’illa  Mediana,  che  jrotrehbe  Meistcr.  I,  Wien,  1904,  pag.  144. 

anche  essere  il  quadro  ora  a  \denna,  esistente  in  Gal- 
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gliendosi  e  appoggiandosi  alla  gamba  sinistra,  e  guarda  verso  terra,  senza  energia.  Manca 
un  nonnulla  nel  volto,  e  poi,  l’atteggiamento  è  di  sognatore. 

Al  tempo  della  Zingara  del  Campidoglio,  quando  il  Caravaggio  si  allontanava  dalle 
freddezze  carnicine  del  Davide  innanzi  ricordato,  e  si  abbandonava  alle  tonalità  calde  dorate 
che  avevan  formato  l’onor  di  Lombardia  nel  Cinquecento,  appartiene  la  Santa  Cecilia.  In 
piedi,  essa  suona  il  liuto,  con  testa  alzata,  capelli  fluenti,  occhi  sofferenti  per  un  sogno 


Michelangelo  da  Caravaggio  :  Ritratto  di  donna.  Roma,  Collezione  Spada 
(Fotografia  Anderson). 


intenso.  E  tutto  il  corpo  s’abbandona  soavemente  al  suono,  mentre  le  dita,  dita  da  musicista, 
nervose,  tortuose,  corron  su  le  corde.  Tale  visione  assume  valor  di  fuoco  per  le  carni  accese 
attorniate  da  capelli  biondi  e  da  veste  d’oro.  Forse  mai  il  Caravaggio  si  è  così  abbandonato 
a  un’impressione  spontanea.  Più  delicata,  più  gentile  cosa  raramente  egli  ha  compiuto. 

Il  ritratto  di  donna  a  mezza  figura,  che  tiene  in  mano  un  compasso  (forse  un’allegoria 
dell’architettura),  appartiene  a  un  tempo  che,  sebbene  un  po’  posteriore  ai  quadri  surricordati, 
è  ancora  primitivo.  La  varietà  coloristica  sta  per  essere  sopraffatta  dal  chiaroscuro,  e  con¬ 
trasta  con  esso  in  modo  sgradevole.  Il  fondo  è  unito  di  grigio  verde  ;  la  veste  è  colorata 
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di  verde  e  bruno,  stonata  e  indubbiamente  alterata.  Il  drappo  sul  capo  è  g'rigio.  E  su  fondo 
e  contorno  di  colori  freddi  spicca  una  faccia  con  riflessi  rossi  gialli,  caldi,  stonati,  antipatici. 
Forse  il  disastroso  effetto  coloristico  è  aumentato  da  alterazioni.  Ma  il  maestro  si  mostra 
negli  occhi  che  costituiscono  in  questo  ritratto  l’opera  d’arte,  per  lo  sfavillio  di  vita  e  di  malizia. 

È  noto  che  la  riforma  tecnica  compiuta  dal  Caravaggio,  nel  momento  in  cui  affermò  la 
sua  piena  maturità,  fu  quella  di  ridurre  la  varietà  delle  tinte  in  dipendenza  del  chiaroscuro, 
cosi  da  rendere  i  suoi  cpiadri  quasi  monocromi.  Da  prima,  questa  monocromia  si  basò  sulle 
gradazioni  del  bruno  ;  dopo,  il  contrasto  dei  chiari  e  degli  scuri  si  fece  più  crudo,  e  ottenne 
l’aspetto  di  contrapposti  di  bianco  e  nero,  oggi  principalmente,  perchè  le  tinte  sono  cresciute 
ne’  loro  contrasti.  Il  vantaggio  principale  che  il  Merigi  ottenne  con  il  nuovo  metodo  fu  di 
aumentare  la  forza  plastica  delle  figure,  così  che  talora  assumono  preciso  valore  di  rilievi. 
E  l’amore  per  la  varietà  della  vita,  per  la  nervosità  delle  membra  trovò  nuova  espressione  in 
questo  acuto  desiderio  di  forma. 

Xel  quadro  della  collezione  Spada,  rappresentante  San  Giovanni  Evangelista,  la  tendenza 
sopradetta  si  manifesta  appieno.  IdEvangelista  interrompe  il  lavoro  per  guardare  in  alto  e 
ispirarsi  :  motivo  vecchissimo,  molte  volte  ripetuto  e  che  pure  non  toglie  nulla  aH’originalità 
del  Merigi.  Rare  volte  è  stato  immaginato  un  volto  più  delicato  e  più  maschio  insieme. 
L’abbandono  all’ispirazione  non  è  passivo:  egli  guarda,  scruta,  e  tutto  il  corpo  è  impaziente 
di  scrivere  quel  che  leggono  gli  occhi.  Belle,  agili  e  nervose  sono  le  mani,  fra  le  più  belle 
che  il  Caravaggio  abbia  dipinto.  Generalmente  piatte,  ineleganti,  grosse  :  qui  si  contorcono 
invece  agilmente,  perchè  in  esse,  con  l’ opera  loro,  si  effettua  lo  spirito  dell’  Evangelista. 
Ricordano  quelle  della  Santa  Cecilia,  ma  sono  più  rilevate,  più  nervose  ancora. 

Prima  della  fine  della  troppo  breve  vita,  egli  comprese  che  nel  chiaroscuro  non  poteva 
chiudersi  tutta  la  pittura,  che  le  ombre  in  natura  non  mancano  di  riflessi  e  che  anche  ad 
essi  occorre  fare  la  parte,  per  non  cadere  in  una  finta  scultura.  Allora  egli  era  affaccendato, 
troppo  preoccupato  di  vicende  umane  per  apportare  questa  riforma  con  quel  rigore  di  osser¬ 
vazione  veristica  che  aveva  guidato  i  primi  passi  dell’arte  sua  ;  allora  egli  aveva  bisogno 
di  «  far  presto  »  ;  e  la  produzione  degli  ultimi  anni  è  portentosa.  Perciò  egli  si  contentò  di 
diradar  le  sue  ombre,  stracciandole  :  è  questo  il  termine  spontaneo  che  sorge  dall’osservazione 
di  alcuni  quadri  dell’ultimo  tempo,  per  esempio  del  Davide  e  del  Battista  nella  galleria  Bor¬ 
ghese,  della  Morte  della  Vergine  al  Louvre,  dell’Autoritratto  negli  Uffizi. 

E  stato  osservato  che,  a  malgrado  delle  proteste  di  realista  ad  oltranza,  il  Caravaggio 
era  troppo  italiano  per  non  concedere  ai  suoi  personaggi  un  tantino  d’idealizzazione.  Non 
se  ne  accorsero  i  contemporanei,  che  anzi  lamentarono  a  gran  voce  la  mancanza  di  essa  ;  ma 
ce  ne  accorgiamo  noi,  dopo  che  gli  Olandesi  del  Seicento  ebbero  dimostrato  al  mondo  che 
cosa  significhi  realismo. 

Ora  il  quadro  di  Sant’Anna  con  la  Madonna,  conservato  nella  collezione  Spada,  è  il  più 
perfetto  e  più  sincero  saggio  di  realismo  offerto  dal  Caravaggio. 

Ricordo  un’idea  del  Fromentin  ;  ‘  «  il  y  a  dans  la  vie  des  grands  artistes  de  ces  oeuvres 
prédestinées,  non  pas  les  plus  vastes,  ni  toujours  les  plus  savantes,  quelquefois  les  plus 
humbles,  qui,  par  une  conjonction  fortuite  de  tous  les  dons  de  l’homme  et  de  l’artiste,  ont 
exprimé,  comme  à  leur  insu,  la  plus  pure  essence  de  leur  génie  ». 

E  questo  il  caso  della  Sant’Anna  della  coll.  Spada.  Non  ha  attrattive  straordinarie,. non 
è  un  quadro  rappresentativo,  esso  anzi  è  di  eccezione  anche  per  il  Caravaggio,  per  essere 
vissuto  in  una  maniera  assolutamente  singola.  E  naturale  di  chiedere,  perchè  dunque  lo  si 
ritenga  del  Caravaggio,  se  delle  attribuzioni  nella  collezione  Spada,  non  si  può,  come  abbiam 
visto,  sempre  fidarci.  La  colorazione  nella  veste  rosso-violacea  della  Madonna  e  la  maniera 
stracciata  delle  ombre  riconducono  il  pensiero  al  Merigi.  Ma  più  che  questi  particolari  tecnici 
gli  è  lo  spirito  dell’opera  che,  mi  sembra,  impone  il  nome  di  lui.  Nessun  altro  italiano  —  e 


'  Les  Maîtres  d'autrefois,  6^^  ed.,  Paris,  1906,  pagina  129. 
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che  l’opera  sia  italiana  la  tecnica  non  lascici  dubbi  —  ha  sognato  mai  di  concepire  e  di  eseguire 
opera  così  semplicemente,  così  schiettamente  realistica.  Ora,  il  Merigi  può  in  un  momento 
di  speciale  lucidità  esser  arrivato  a  tal  punto;  nessun  altro,  mai. 

La  mancanza  di  qualsiasi  idealizzazione  toglie  al  quadro  ogni  carattere  sacro  ;  e  appunto 


Michelangelo  da  Caravaggio  ;  San  Giovanni  Evangelista.  Roma,  Collezione  Spada 

(Fotografia  Sansaini). 


perciò  nel  Dizionario  del  Meyer  il  quadro  viene  intitolato  «  una  vecchia  e  una  giovane  », 
cui  si  sarebbe  in  tempo  posteriore  aggiunta  la  qualità  di  sante.  Ora,  questa  affermazione 
arbitraria  (i  nimbi  son  fatti  nella  stessa  maniera  di  quello  del  San  Giovanni  Evangelista  sopra 
descritto)  deriva  semplicemente  dall’osservazione  del  nessun  carattere  sacro  delle  figure. 

Un  interno  così  concepito,  senza  i  motivi  fantastici  della  musica  o  del  gioco,  in  cui 
l’interesse  sembra  modernamente  sociale  per  la  vita  di  lavoro  di  due  povere  donne,  è  una 


L’Arte.  XIII,  35. 
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affermazione  nuova  neH’arte  di  tutti  i  paesi  ;  e  tale  sarebbe  apparsa  a  traverso  i  secoli,  se 
la  scuola  olandese  non  avesse  perfezionato  e  diffuso  motivi  simili.  Dinanzi  alla  concezione  di 
questo  quadro  si  pensa  all’opera  di  Nicola  Maes. 

*  * 

Le  varie  edizioni  di  «  Giocatori  »  attribuiti  al  Caravag'gio  sono  differenti  per  valore  e  per 
carattere.  E  credo  che  con  ottima  ragione  il  Kallab  abbia  distinto  tra  quelli  della  collezione 
Rothschild  (già  Sciarra)  propri  del  Caravaggio  e  quelli  delle  gallerie  di  Dresda  e  di  Monaco, 


Michelangelo  da  Caravaggio  :  Sant’Anna  e  la  Vergine.  Roma,  Collezione  Spada 

(  F  o  t  o  g  r  a  fi  a  S  a  n  s  a  i  n  i  ) . 


ch’egli  attribuisce  al  Valentin.  Ne’  jtrimi,  nessuna  volgarità,  una  certa  esagerazione  sì  nel 
compare  del  baro,  in  secondo  piano,  nessuna  ne’  due  giovani,  anzi,  nell’ingannato,  un’aria 
di  melanconia  romantica  e  seria.  Invece,  nei  due  quadri  di  Dresda  e  (Monaco  l’esagerazione 
realistica  raggiunge  la  caricatura;  tutto  vi  è  più  precisato,  meno  colorito,  più  disegnato. 
Ora,  è  vero  che  il  quadro  Rothschild  appartiene  a  un  tempo  molto  prossimo  alla  Buona 
Ventura  del  Campidoglio,  a  un  tempo  cioè  in  cui  le  cpialità  della  dolce  colorazione  lom¬ 
barda  ancora  dominavano  il  realista  rivoluzionario;  ma  non  v’è  dubbio  che  anche  nei  quadri 
successivi  le  qualità  coloristiche  del  Caravaggio;  rimangono  sempre  ben  superiori  a  quelle 
del  Valentin.  Non  solo:  ma  questo  strano  uomo,  così  truce  e  violento,  così  accusato  di  vol¬ 
garità,  non  pare  abbia  mai  partecipato  alle  molte  volgarità  de’  suoi  allievi.  Se  nei  giocatori, 
ora  attribuiti  al  Valentin,  lo  spirito  predominante  consiste  neU’arruffio,  nella  furia  della  vio- 
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lenza,  negli  altri  invece  è  sempre  diffusa  certa  romantica  melanconia.  L’abbiamo  già  accen¬ 
nata  nel  quadro  Rotschild.  Si  pensi  ora  alla  Vocazione  di  jMatteo  a  San  Luigi  de’  francesi, 
quadro  che  nella  parte  sinistra  è  una  scena  di  gioco,  e  si  ritroverà  di  nuovo  tale  carattere 
melanconico. 

E  in  nessun’opera  forse  esso  è  stato  espresso  con  tanta  profondità,  quanto  in  una,  già 
appartenente  a  una  famiglia  privata,  e  che  ora,  mi  è  stato  detto,  ha  preso  il  volo  per  lontani  lidi. 

La  conosco  solo  per  fotografia  ;  ma  il  tipo  grinzoso  della  vecchia,  del  giovane  (che, 
sebbene  meno  studiato  dal  vero,  molto  s’accosta  a  quello  del  Davide  della  galleria  di  Vienna), 
il  modo  di  tornire  la  spalla  e  il  braccio  nel  ragazzetto  che  tien  fermo  il  cane  (simile  nel  Cristo 


Michelangelo  da  Caravaggio:  Giocatori.  Già  in  una  collezione  privata  di  Roma 

(Fotografia  Moscioni). 

che  schiaccia  il  serpente  della  galleria  Borghese),  sono  dati  tecnici  che  rendono  indiscutibile 
l’attribuzione  al  Caravaggio. 

Il  motivo  di  genere  si  trasforma  in  questo  quadro  in  un  abbandono  d’amore.  Lo  sguardo 
di  lui  è  lungo,  triste,  come  eco  di  una  passione  dolorosa;  e  lei  sente  lo  sguardo,  vi  si  con¬ 
centra,  alza  la  mano  per  trarre  il  dado,  ma  tutto  il  suo  essere  è  lontano  dal  gioco.  Nè  per 
la  vecchia,  in  secondo  piano,  diviene  volgare  la  scena,  che  probabilmente  fu  voluta  dal 
pittore  scena  di  seduzione,  ed  è  soltanto,  d’amore. 

4:  *  * 

Nella  «Descrizione  ragionata  della  galleria  Doria,  Roma,  1794»,  il  Tonci  attribuiva  al 
Merigi  ben  nove  quadri  della  galleria.  Di  essi,  quattro  (i  nn.  236,  241,  253,  258)'  sono  eviden- 


'  Citati  dal  Tonci  a  pagg.  39  e  42. 
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temente  di  scuola  fiamminga  e  dimostrano  quale  bislacca  e  confusa  idea  dell’arte  del  Cara¬ 
vaggio  si  avesse  a  Roma  nel  secolo  xviil;  uno  (il  n.  425),  rappresentante  un  venditore 
di  meloni,  è  opera  della  scuola  del  iSIerigi,  forse  napoletana.  Inoltre  il  Tonci  cita  due  San 
Giovanni  Battista,  dicendo  che  l’imo  era  la  replica  dell’altro.  Ed  essi  sono  citati  anche  dal 
Catalogo  odierno’  come  opera  del  Caravaggio,  sotto  i  nn.  52  e  314.  Il  n.  52,  oggi  non  più 
esposto,  è  appunto  una  misera  copia  del  n.  314,  opera  autenticissima  del  maestro.  Gli  altri 
due  quadri  attribuiti  dal  Tonci  al  Caravaggio,  la  Fuga  in  Egitto  e  la  Maddalena,  i  due 
soli,  cioè,  che  fin  dal  Mancini  e  dal  Bellori  erano  citati  come  di  lui,  vengono  dal  catalogo 
odierno  erroneamente  attribuiti  al  Saraceni,  sebbene  già  il  Dizionario  del  ùleyer  avesse 
mantenuta  l’attribuzione  al  Merigi.^  Recentemente  poi,  il  Kallab  ha  messo  in  evidenza 
r  importanza  di  que’  due  quadri  jDer  intendere  la  giovinezza  dell’artista. 

Nè  il  Kallab,  nè  il  Dizionario  del  ùleyer  citano  invece  il  San  Giovanni  Battista  (n.  314). 

Di  quadri  con  tale  soggetto  dipinti  da  Michelangelo  Merigi,  uno  è  citato  dal  Baglione 
come  eseguito  per  Ciriaco  Mattei  ;  un  altro,  dal  Bellori,  eseguito  per  il  cardinale  Pio,  e  così 
descritto  :  «  un  giovinetto  ignudo  a  sedere,  il  quale  sporgendo  la  testa  avanti,  abbraccia  un 
agnello  ».’  11  ùlalvasia'^  ricorda  che  Leonello  Spada  cercò  d’ingraziarsi  il  Caravaggio  e  «non 
altro  procurò  che  di  compiacerlo  in  tutto  sino  a  farsi  nudo,  a  servirgli  di  modello  »,  e  cita 
fra  le  fig'ure,  per  cui  lo  Spada  servì  appunto  da  modello,  il  giovane  visto  di  schiena  nella 
Vocazione  di  San  ùlatteo,  e  un  San  Giovanni  fatto  a  Napoli,  nella  quale  occasione  lo  .Spada 
dovette  stare  quattro  giorni  chiuso  nello  studio,  mangiando  ciò  che  il  Caravaggio  gli  alluir- 
gava  dal  finestrino. 

Di  quadri  sicuramente  del  Caravaggio  e  rappresentanti  il  Battista  io  conosco  solo  quello 
della  galleria  Borghese  e  questo  della  Doria.  Il  primo  si  trovava  al  suo  posto  sin  dal  1613, 
quando  fu  cantato  dal  Francucci:  ^  ed  è  j^erciò  probabile  che  non  sia  nessuno  di  quelli  prima 
citati.  Invece  il  quadro  Doria  risponde  perfettamente  alla  descrizione  fatta  dal  Bellori  dell’opera 
eseguita  per  il  cardinal  Pio,  e  non  può  essere  invece  identico  a  quello  eseguito  a  Napoli, 
per  la  violenza  del  chiaroscuro  che  vi  si  nota  e  che  non  corrisponde  aH’ultima  maniera 
del  pittore. 

Per  la  nervosità  somma  delle  linee  delle  membra,  esso  si  avvicina  al  San  Girolamo  della 
galleria  Borghese  e  al  San  Giovanni  Evangelista  della  galleria  .Spada. 

In  contorta  positura,  il  Battista  siede  sopra  una  roccia,  sulla  quale  sono  gettati  drappi 
arancioni  e  bianchi,  che  contrastano  vivacemente,  senza  stonare,  con  il  greve  abbronzato 
colore  delle  carni. 

■sé’ 

Anche  di  un’altra  opera  ben  più  importante  non  è  fatto  cenno  dagli  odierni  studiosi 
del  Caravaggio  :  del  ritratto  di  Paolo  V  citato  dal  Bellori,  ^  rimasto  nella  galleria  Borghese 
sin  quasi  recentemente,  e  oggi  ritirato  dai  principi  Borghese,  perchè  non  iscritto  nel  cata¬ 
logo  fidecommissario. 

Giulio  II  e  Leone  X,  Paolo  III,  Innocenzo  X:  i  più  grandi  pittori  passano  per  la  mente, 
i  più  grandi  ritratti  di  papi.  E  si  conviene  che  Michelangelo  Merigi  non  è  alla  pari  dei 
geni  più  grandi.  Il  suo  merito  non  è  di  aver  giunto  un  grado  ultimo  e  perfetto  nell’espres¬ 
sione  dell’arte  sua  ;  il  suo  merito  è  altrove.  Con  i  ritratti  di  Giulio  II,  di  Leone  X,  di 
Paolo  III,  questo  di  Paolo  V  Borghese  non  ha  nulla  a  che  fare  ;  con  il  ritratto  d’Inno- 
cenzo  X,  moltissimo.  La  stessa  interpretazione  spietata,  irrispettosa  di  una  vita  ricca,  grassa 


'  Cataloffo  della  Galleria  Doria- Paiuphilj ,  6^  ed., 
Roma,  1902. 

-  Nel  Dizionario  è  anche  citata  una  Fanciulla  dor¬ 
miente  del  1°  periodo,  nella  cpiale  io  vedo  ripetuta 
per  isvista  la  già  citata  Maddalena. 


>  Ol).  cit.,  pag.  204. 

Fehina  pittrice,  1’.  IV,  pagg.  105-6. 

5  Cfr.  L.  \''enturi,  op.  cit.,  pag.  40. 

6  t>p.  cit.,  jiag.  20S. 
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e  materiale;  di  un  grado  che  dà  aU’uomo  il  diritto  della  volontà  senza  limiti.  Caravaggio 
prima,  Velazquez  poi,  vedono  nel  loro  soggetto  una  qualità  che  domina  su  tutte:  Inforza, 
l’energia.  Forza  ed  energia  sono  affermate,  volute,  dimostrate  del  Caravaggio;  Velazquez  le 
vivifica,  le  canta  con  uno  slancio  spontaneo  lirico.  Tfiuno  è  l’ingegno  strapotente  che  deve 


Michelang'elo  da  Caravag.i^io  :  Ritratto  di  Paolo  \' 

Roma,  ('ollezione  del  Principe  .Scipione  Porghese  —  (P(.)t.  ,San.saini). 


sempre  lottare  con  il  passato  per  trovare  sè  stesso,  e  si  ferma  allo  stato  di  precursore;  l’altro 
è  il  genio  che  tutto  facilita,  che  non  conosce  motivi  artistici  che  non  sappia  trasformare  a 
proprio  vantag'gio,  non  ideali  che  non  riesca  a  raggiungere  con  facile  perfezione.  Non  solo 
la  vita  infusa  nel  volto  d’Innocenzo  è  assai  più  forte  e  violenta;  ma  un  mezzo  nuovo  Velazquez 
intuisce  per  incuter  rispetto  alla  potenza  affermata:  la  ricchezza  del  colore.  Era  un  mezzo 
necessario  che  il  Caravaggio  non  ha  intraveduto,  per  usare  il  suo  solito  fondo  grigio,  ombrato 
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a  sinistra,  illuminato  a  destra,  su  cui  il  berretto,  la  mantellina,  la  poltrona  rossa  non  hanno 
risonanza  di  sorta.  A  guardarlo,  chiunque  intenda  che  cosa  ha  ottenuto  Velazquez  con  il  suo 
rosso  su  rosso,  si  dispiace  di  quel  fondo  grigio,  e  rimpiange  l’altro.  Il  Caravaggio  ha  posto 
il  problema;  Velazquez  l’ha  risolto. 

Fra  le  opere  del  Merigi,  il  ritratto  di  Paolo  V  è  eccezionale  sia  per  la  sua  natura  di 
ritratto  di  parata,  sia  per  la  fretta  con  la  quale  esso  appare  eseguito,  e  che  non  gli  toglie 
l’aspetto  di  perfettamente  eseguito.  Nulla,  ^ll  di  fuori  della  testa,  ha  attratto  l’attenzione  del 
pittore  :  tutto  il  resto  ha  soltanto  valore  decorativo. 

*  * 

Basterebbero  le  opere  citate  sin  qui,  senza  contare  quelle  comunemente  note  e  studiate, 
per  comprendere  quale  vita  nuova  spiri  da  esse.  L’entusiasmo  dei  pittori  precorse,  come  è 
ben  noto,  quello  del  pubblico;  e  documento  curioso  di  tale  entusiasmo  è  una  lettera  del¬ 
l’oratore  mantovano  a  Roma,  Giovanni  Magni,  il  quale  quand’ebbe  comperato  per  il  suo 
Duca  la  Morte  di  Maria  del  Caravaggio,  oggi  al  Louvre,  dovette  lasciarla  una  settimana 
esposta  ai  pittori  che  non  si  saziavano  di  vederla  e  di  lodarla. 

Pubblico  questa  lettera  insieme  ad  altre  due  di  minore  importanza,  ma  relative  allo 
stesso  quadro,  perchè  sfuggite  alle  ricerche  del  Bertolotti.  ‘ 

E  chiudo  le  noterelle  più  o  meno  erudite  che  ho  finora  raccolte  sul  Caravaggio.  A 
parte  la  pubblicazione  di  opere  trascurate  e  di  notizie  non  note,  vorrei  che  l’attenzione  del 
lettore  si  fermasse  a  riflettere  sul  carattere  più  drammatico  e  meno  volgare  della  vita  del¬ 
l’artista,  quale  appare  dai  dettagli  delle  nuove  notizie  più  che  dai  tradizionali  racconti,  e 
anche  sull’ultima  tendenza  dell’arte  del  Caravaggio,  fatta  di  realismo  più  libero  da  pregiu¬ 
dizi  che  non  in  gioventù,  ed  eseguita  con  miglior  comprensione  della  luminosità  delle  ombre. 
Tale  tendenza,  che  mostra  vie  più  il  Caravaggio  come  precursore  dell’arte  olandese,  non 
sarà  compiutamente  conosciuta,  se  non  dopo  un  esame  accurato  delle  opere  di  lui  a  Napoli, 
a  Malta,  in  Sicilia. 

Lionello  Venturi. 


APPENDICE. 

I. 

Giulio  Mancini,  Michelangelo  da  Caravaggio. 

{^Biblioteca  Marciana,  Mss.  It.  5571,  pag.  jç-6i). 

Deve  molto  questa  nostra  età  a  Michelangelo  da  Caravaggio,  per  il  colorir  che  hà  introdotto,  se¬ 
guito  adesso  assai  comunemente.  Questo  nacque  in  Caravaggio  d’assai  honorati  Cittadini,  poiché  il 
Padre  fu  maestro  di  casa  e  architetto  del  Marchese  di  Caravaggio;^  studiò  da  fanciullezza  per  4  ò 
5  anni  in  Milano  con  diligenza,  ancorché  di  quando  in  quando  facesse  qualche  stravaganza  causata 
da  quel  calor,  e  spirito  così  grande.  Doppo  se  ne  passò  a  Roma  d'età  incirca  20  anni,  dove  essendo 
poco  provisto  di  denari,  stette  con  Pandolfo  Pucci  da  Recanati  benifitiato  di  S.  Pietro  dove  le  conve¬ 
niva  andar  per  la  parte,  et  altri  serviti]  non  convenienti  aU’esser  suo,  e  quel  eh’ é  j  eggio,  se  la  pas¬ 
sava  la  sera  con  un’insalata,  quale  li  serviva  per  antipasto,  pasto  e  pospasto,  e  come  dice  il  Caporale 


'  Artisti  in  relazione  coi  Gonzaga,  signori  di  Man-  Cod.  Marciano,  5571.  Le  altre  postille,  anche  lunghe, 
tova,  Modena,  1885,  pag.  36.  non  sono  state  decifrate  nè  da  me,  nè  dal  Farsetti, 

^  Quest’ ultima  frase  è  una  postilla  in  margine  del  autore  della  copia  del  Cod.  Marciano  5576. 


28o 


LIONELLO  VENTURI 


per  companatico  et  per  stecco;  d'onde  dopò  alcuni  mesi  partitosi  con  i)oca  sodisfatticne,  chiamò  poi 
questo  benifatio  (sic)  suo  padre  ne,  Mons.''  Insalata.  In  questo  tempo  fece  per  esso  alcune  copie  di 
devotione,  che  sono  in  Recanati,  e  i)er  vendere  un’  putto  che  piange  per  esser  stato  morso  da  un  Ra- 
cano,  che  tiene  in  mano,  e  dopo’  pur  un  putto,  che  mondava  una  pera  con  il  coltello,  et  il  ritratto  d’un 
hoste  dove  si  rocovera\a.  Ira’  tanto  fii  assalito  da  una  malatia,  che  trovandolo  senza  denari  fù  neces¬ 
sitato  andarsene  allo  Spedai  della  Consolatione,  dove  nella  convalescenza  fece  molti  quadri  per  il 
Priore  che  se  li  portò  in  Sicilia  sua  patria.  1  toppo  mi  vien  detto  che  stesse  in  casa  del  Cav.''  Giuseppe, 
e  di  Mons.''  Fantin  Petrignani,  che  li  dava  commodità  d’ttna  stanza,  nel  qual  tempo  fece  molti  quadri, 
et  in  particolare  una  Zingara,  che  dà  la  Bonaventura  ad  un  giovanetto.  La  Mad.""  che  và  in  Egitto, 
la  Madalena  convertita,  S.  Gio:  Evangelista,  e  dopo  il  Christo  deposto  nella  Chiesa  nova,  li  quadri  di 
S.  Luigi,  la  morte  della  Mad.""  nella  Scala,  che  l’ha  adesso  il  Sef.'"°  di  Mantova  fatta  levar  di  detta 
Chiesa  da  quei  padri,  perchè  in  pei  sona  della  Madonna  havea  ritratto  una  Cortigiana,  la  Mad.""  di 
Loreto  in  S.  Agostino,  q."'"'  dell’Altar  da  Palafrenieri  in  s.  Pietro,  molti  quadri  che  possiede  rill."'°  Bor¬ 
ghese,  al  Popolo  la  Cappella  del  Cerati,  molti  quadri  privati  in  casa  Mattei,  Giustiniano,  e  Sennesio. 
In  ultimo  per  alcuni  eventi,  che  corse  pericolo  di  vita,  che  per  salvarsi  aiutato  da  Onorio  Pongo 
amazzò  l’ innimico  fu  necessitato  fuggirsi  di  Roma  e  di  irrimo  salto  ‘  fu  in  Zagarola;  ivi  trattenuto  secre- 
tamente  da  quel  Prencipe  dove  fece  una  Madalena.  e  Christo  che  và  in  Emaus,  che  lo  comprò  in 
Roma  il  Costa,  che  con  questi  denari  se  ne  passò  à  Napoli,  dove  operò  alcune  cose,  e  di  li  se  ne 
passò  à  Malta,  dove  condusse  alcune  opere  con  gusto  del  Gran  Mastro,  che  in  segno  di  honore,  come 
dicano,  gli  dette  l'habito  di  sua  Religione,  donde  partitosi  con  speranza  di  rimettersi  viene  à  Portercole,  “ 
dove  soprapreso  da  febre  maligna,  in  colmo  di  sua  gloria,  che  era  d'età  di  35  in  40  anni,  morse  di  stento, 
e  senza  cura,  et  in  luogo  ivi  vicino  fu  sepellito.  Non  si  puoi  negare,  che  per  una  figura  sola,  teste  e 
colorito,  non  sia  arrivato  ad  un  gran  segno,  e  che  la  profession  di  questo  secolo  non  li  sia  molto 
obligata.  Mà  questo  suo  gran  saper  d’arte,  l’haveva  accompagnato  con  una  stravaganza  de  costumi,  perche 
haveva  un  unico  fratello  sacerdote,  huomo  di  lettere,  e  bon  costumi,  qual  sentendo  i  gridi  del  fratello,  gli 
venne  voglia  di  vederlo,  e  mosso  da  fraterno  amore,  se  ne  viene  à  Roma,  e  sapendo  che  era  tratte¬ 
nuto  in  casa  dell’Illmo  Card.'  del  Monte  e  il  stravagante  modo  del  fratello,  pensò  esser  bene  di  far 
prima  motto  all’Illmo  Card.*"  et  esporli  il  tutto,  come  fece.  Ilebbe  bonissime  parole  che  tornasse  frà 

tre  giorni.  Obbedisce.  Fratanto  il  Card.*''  chiama  Michelangelo,  gli  dimanda  se  ha  parenti,  gli  risponde 

che  nò,  ne  potendo  credere  che  quel  sacerdote  gli  dicesse  bugia  in  cosa,  che  si  poteva  ritrovare,  e 
che  non  gli  risultava  utile,  perciò  frà  tanto  fà  cercare  frà  paesani,  se  Michelangelo  havesse  fratelli,  e 
chi,  e  trovò  che  la  bestialità  era  dalla  parte  di  Michelangelo.  Torna  il  Prete  doppo  i  tre  giorni,  e  trat¬ 
tenuto  dal  Card.*"  fa  chiamar  Michelang.”  e  mostrandoli  il  fratello  disse  che  non  lo  conosceva,  ne 
essergli  fratello,  (.inde  il  povero  Prete  intenerito  alla  presenza  del  Card.*"  gli  disse.  Fratello  io  son 
venuto  tanto  da  lontano,  sol  per  vedervi,  et  havendovi  visto,  ho  ottenuto  quello,  che  desideravo,  es¬ 
sendo  io  in  stato  per  grazia  di  Dio,  come  sapete,  che  non  ho  bisogno  di  voi,  ne  per  me,  ne  per  miei 

figli,  mà  SI  ben  per  i  vostri,  se  Dio  m’ havesse  concesso  gratia  di  farvi  accompagnare,  e  vedervi  suc¬ 

cessione.  Dio  vi  dia  da  far  bene,  come  io  ne  miei  Sacrificij  pregarò  S.  D.  M."''  et  il  med.°  so,  che  farà 
vostra  sorella  nelle  sue  pudiche  e  verginali  orationi.  Nè  si  movendo  Michelangelo  à  queste  parole  di 
ardente,  e  scentillante  amore,  si  parti  il  buon  sacerdote,  senza  haver  dal  fratello  un’  buon  viaggio  à  Dio. 
Cnde  non  si  puoi  negare  che  non  fusse  stravagantissimo,  e  che  con  queste  sue  stravaganze,  non  si  sia 
tolto  qualche  dicina  d’anni  di  vita,  et  minuitasi  in  parte  la  gloria  acquistata  con  la  professione,  e  col 
viver  si  sarebbe  agumentato  con  grand’utile  de  studiosi,  di  simil  professione. 


‘  Le  due  ultime  parole  sono  mollo  confuse  per  una  mac¬ 
chia,  e  non  è  certo  che  sieno  proprio  come  le  ho  riportate. 


^  1  lapprima  era  scritto  Civitavecchia,  ma  fu  poi  cancellato 
e  corretto  in  Portercole. 
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IL 

[Docuìnc/ìti  traiti  dal  R.  Archivio  di  Stato  in  Modena.  Cancelleria  ducale. 
Carteggio  degli  Ambasciatori  estensi  a  Roma). 


N.  Ï. 

Lettera  al  conte  Gioì  Datt.  Laderchi. 


Sarà  cosa  impossibile  l’hauer  i  quadri  per  ia  Cajjella  alla  Madonna  di  settembre  perche  il  Cara¬ 
vaggio  è  in  contumacia  della  Corte  per  alcune  ferite  c'h’égli  diede  a  Un  siistituto  del  Spada  Notar  del 
Vicario  et  com’intendo  si  ritroua  a  Genoua. 


Omissis. 


Di  Roma  il  di  6  agosto  1605. 
Di  V.  S.  Ill.ma  et  ecc.m^ 


Creato  et  s.'"®  deuotiss.°  et  obbli.'"° 
Fàbi'ó  Masettil 


■  N.  2.  ■  , 

Lettera  '  come  sopra. . 


11  Caravaggio  è  in  contumacia  della  Corte  et  si- troua  a  Genoua. 


Omissis. 
et  si  ■  tu 
'  Omissis:  ' 


Di  Roma  il  di  17  Agosto  1605. 
Di  V.  S.  11!.’"'^  et  ecc.“« 


i  Cxeató,  etié.'"?  d'euotiss."  e't  oblbli’ 
Fabio  Masetti.  -,  -- 


N.  3-  •  ■■ 

'■  -ti-  ■  - 


Lettera  come  sopra.' '  '  : 


Li 


Omissis.  ■  '  ■' 

et  hauendo  inteso  che  il  Caraiiaggio  è  comparso  a  Roma  per  la  speranza  della  pace,  sono  ricorso  al- 
rill."“  del  Monte  che  faccia  comandargli  l’ispéditione  dpi.  Quadro,  di  S.  _  A.  cjre,  meQl’ha  con ,  niolta 
prontezza  promesso  ancorché  s’assicura  poco  di  lui,  dicendo  che  è  uno  ceruello,  strauagantissimo  et  che 
pure  èra  stalo  ricercato  dal  Principe  Boria  à  dipingergli  una  loggia,. che., uóleua  dargli  sei  -millia  scudi 
èt  h  oh' ’ha' volli  to  accettarci  partito,  se  bene  haliesse'  quasi  pro.messo,  onde  a  me  era  ueniito  in  pensier 
di  farlo  tastare,  se  in  questa  congiuntura  di  contuniaccia  si  fosse  contentato  di,,  trasferirsi  costà,  oue 
haurebbé'.-.potuto  dar  ogni  gusto  a  S.  A.  ma  iscoprendo  tanta  instabilità  non  ho  fatto  altro.  ^ 

Omissis'.  ■  V- 

Di  Roma  il  di  24  Agosto  1605.  '  -  ^  -*■  -  ‘ 

Di  V,  S.  Ill."'-‘‘  et  Ecc."'^  ,  ■  vQ. 

Creato  et  S.’"®  deuotìss.°  et  obb]i.™°  - 
,  Fabio  Masetti.  .  .  UN  D. 

N.  4. 

Lettera  come  sopra. 


Omissis. 

Michel  Angelo  Caravaggio  questa  sera  m’ha  ricercato  dargli  dodece  scudi  a  buon  conto  del  quadro 
che  fa  per  S.  A.  promettendomelo  presto  finito  ond’io  prontissimamente  gliegli  ho  fatti  sborsare  per 
un  ordine  al  Corsiani  et  dicendogli  che  desiderare!  saper  quello  pretendesse  di  quest’opera  per  po- 
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tern’auisar  costà,  m’ha  risposto  ch’io  mi  faccia  mandar  sin  a  50  o  60  scudi  se  bene  non  contradirà  a 
quello  che  comanderà  S.  A. 

Omissis. 

Di  Roma  il  di  12  Ottobre  1605. 


Di  Y.  S.  111.'“"  et  Ecc.'"'' 


N.  5- 


Creato  et  S.'=  deuotiss.°  et  obbli.“'° 
Fabio  Masetti. 


Lettera  come  sopra. 


Omissis. 

Mi  fu  hier  sera  a  ritrovar  il  Carauaggio  pregandomi  di  nono  a  dargli  20  scudi  perche  il  quadro 
sarebbe  finito  la  presente  settimana  et  me  lo  portarebbe  et  per  raccomandarmesi  con  tanto  effetto  io 
glieli  diedi,  et  con  protesta,  che  m’hauesse  a  portar  detto  (puidro,  et  subito  che  me  lo  consegnerà  aui- 
seri)  S,  111."'-'  il  giudicio  che  ne  faranno  persone  intelligenti. 

Omissis. 

Di  Roma  il  di  16  Nouembre  1605. 


Di  V.  S.  Ili,'"'  et  Ecc.™" 


N.  6. 


Creato  et  S.'"  deuotiss.°  et  obbli."™ 
Fabio  Masetti. 


Lettera  come  sopra. 


Omissis. 

11  Carauaggio  Pittor  s’è  partito  da  Roma  malamente  ferito  hauendo  egli  Domenica  sera  amazzato 
un'altro  che  lo  pvouocò  a  far  .seco  questione,  et  mi  uien  detto  che  s’è  inuiato  alla  volta  di  Fiorenza 
et  forse  anco  uerrà  a  Modona. 

Omissis. 

Di  Roma  l’ultimo  Maggio  1606. 


Di  V.  S.  111.'""  et  Ecc."’" 


N.  7. 


Creato  et  S.'""  deuotiss."  et  obbli.'"° 
P'abio  Masetti. 


Lettera  non  contenente  F bidirizzo. 


Omissis. 

Due  sere  sono  II  Carauaggio  Pittor  celebre  accompagnato  da  un  certo  Cajr.®  Antonio  Bolognese 
affrontò  Ranuccio  da  Terni  et  doppo  breue  menar  di  mano  il  Pittor  restò  su  la  testa  mortalmente 
ferito,  et  gli  altri  due  morti.  La  rissa  fu  per  giuditio  dato  sopra  un  fallo,  mentre  si  giocaua  alla  rac¬ 
chetta,  uerso  l’Ambasciator  del  Cran  Duca. 

Oj/ìissis. 

Di  Roma  il  di  ultimo  Maggio  1606. 

Di  V.  S.  IH."'"  et  Reu.'“" 

sei'.'®  humiliss."™  et  deuot.'"" 

Pellegrino  Bertacchi. 

N.  8. 

L.ettera  al  conte  Gio.  Batt.  LadcrcJii. 


Omissis. 

i\l  Pittore  ho  fatto  sapere  se  mi  manderà  il  quadro  finito  i)er  tutta  la  prossima  settimana  ch’io 
lo  piglialo,  altrimenti  non  occorre,  che  più  ui  si  affatica  perche  pur  troppo  s’è  aspettato. 

Omissis. 

Di  Roma  il  di  15  Luglio  1606. 


Di  V.  S.  111.'""  et  lìce."'" 


Crealo  et  S.''"  deuotiss.'""  et  obbli.'"" 
P’abio  Masetti. 
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N.  9. 

Lettera  come  sopra. 


Omissis. 

Comesse  il  Carauaggio  l’homicidio  già  scritto  et  si  trattiene  a  Tagliano  con  dissegno  di  dover 
esser  presto  rimesso;  procurerò  da  lui  recuperar  32  scudi  ch’io  gli  diedi  come  per  sue  ricevute  ch’io  mandai 
in  mano  del  Milani  che  le  mostrasse  à  V.  S.  111."'*'^ 

Omissis. 


Di  Roma  il  di  23  settembre  1606. 
Di  V.  S.  111.'"^'  et  Ecc.‘"^‘ 


N.  IO. 


Creato  et  S.''‘=  obbl."'®  et  deuotiss.’’ 
Fabio  Masetti. 


Lettera  come  sopra. 


Omissis. 

Altre  volte  significai  a  V.  S.  111.'"-'^  che  al  Carauaggio  Pittor  s’erono  dati  scudi  32  et  mandai  le 
ricevute  del  detto  al  5.°''  Milani  che  le  mostrò  a  V.  S.  111."'-''  ne  si  sono  potuti  recuperar  per  un’  homi- 
cidio  comesso  dal  detto  per  il  qual  è  stato  bandito,  ma  perche  il  detto  homicidio  fu  casuale  et  restò 
anch’egli  malamente  ferito,  si  tratta  della  sua  remissione  et  si  spera  la  grada,  che  quando  ritorna  non 
mancarò  di  ricuperar  i  detti  32  scudi. 

Omissis. 

Di  Roma  il  di  26  Maggio  1607. 

Di  V.  S.  Ill.'"‘‘  et  Ecc.™=' 

Creato  et  S."'®  deuotiss.°  et  obbli.‘“° 
Fabio  Masetti. 


N.  II. 

Lettera  come  sopra. 


Omissis. 

Al  Carauaggio  Pittore  ho  scritto  una  mia  per  la  restitutione  delli  32  scudi  sebene  non  è  la  prima 
et  egli  non  mi  hà  altra  uolta  data  altra  risposta,  et  mentre  si  trattiene  bandito  dubito  non  cauarne 
altro  profitto  ma  comparendo  a  Roma  non  gliela  perdonarò  spiacendomi  infinitamente  il  mal  termine 
usato  in  ricompensa  della  humanità  et  benignità  che  s’è  compiacciuta  S.  A.  che  se  gli  faccia. 

Omissis. 

Di  Roma  il  di  2  giugno  1607. 

Di  V.  S.  111.'"-'*  et  ecc.‘"“ 

Creato  et  8.’''=  deuotiss.°  et  obbli.'"“ 
Fabio  Masetti. 


N.  I  2. 


Lettera  come  sopra. 


Quanto  è  maggior  il  desiderio  che  dimostra  S.  A.  delli  quadri  tanto  è  maggiore  il  dispiacere  che 
comprendo  dal  ueder  ch’egli  è  impossibile  ch’habbia  effetto  il  detto  desiderio  perche  a  quello  di  Mi¬ 
chel  Angelo  non  occorre  pensarci,  all’altro  del  Caraccio . . . 

Omissis. 

fiora  si  tratta  la  pace  per  il  Caravaggio,  che  subito  conclusa,  ritornerà,  et  io  ui  sarò  al  pelo. 

Omissis. 

Di  Roma  il  di  20  Agosto  1607. 


Di  V  S.  Ili  et  Ecc.™“ 


Creato  et  S.'’'=  deuotiss.”  et  obbli.'"° 
Fabio  Masetti. 
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III. 


{Mantova,  Archivio  Gonzaga.  Esterni,  n.  XX  II  Diversi.  Carteggio  da  Roma) 


N.  I. 

Lettera  al  Gheppio,  consigliere  del  Duca  di  Mantova. 


Omissis. 

Mi  è  stato  necessario  per  sodisfar  aU’università  delli  Pittori  lasciar  veder  per  tutta  (juesta  setti¬ 
mana  il  quadro  comperato,  essendovi  concorsi  molti  et  delli  più  famosi  con  molta  curiosità,  attesoché 
era  in  molto  grido  essa  tavola,  ma  quasi  a  nissuno  si  concedeva  il  vederla,  et  certo  che  m’è  stato  di 
sodisfattione  il  lasciarla  goder  à  sacietà,  ])erchè  è  stata  commendata  di  singoiar  arte  et  la  prossima 
settimana  s’inviarà. 

Omissis. 


Di  Roma,  il  7  aprile  1607. 


Di  V.  S.  mt°  IIM^ 


Prontiss."'°  et  obligatiss.'""  serv/'^ 
('liovanni  Magni. 


N.  2. 

Lettera  come  sopra. 


Omissis. 

Il  quadro  comperato  sta  à  disposilione  del  S.’’ Pietro  Pauolo  ‘  quanto  all’esser  inviato,  ma  egli  per 
assicurarlo  da  patimento  fa  lavorar  non  so  che  cassa,  che  farà  tardar  necessariamente  sin  doppo  le  feste 
il  metterlo  in  via. 

Omissis. 

Di  Roma,  il  di  14  aprile  1607. 

Di  V.  S.  m.‘“  111. fé 

Prontiss."‘°  et  obligatIss."‘°  serv.fe 
Giovanni  Magni. 


N.  3. 

Lettera  come  sopra. 

Omissis. 

Intanto  dirò  a  V.  S.  che  Giovedì  s'incaminò  à  cotesta  volta  il  quadro. 

Omissis. 

Di  Roma,  il  di  28  aprile  1607. 

Di  V.  S.  m.to  111. fé 

Pr(intiss."‘e  et  obligatiss.'""  serv.fe 
Giovanni  Magni. 


E  Pietro  Paolo  Rubens. 


MISCEl.LANEA 


Un  nuovo  documento  su  Giovanni  d’Alema- 
gna?  —  Poche  ed  incerte  sono  le  notizie  fino  ad  ora 
conosciute  su  Giovanni  d’Alemagna,  figura  d’artista 
di  notevole  interesse  nelle  origini  della  pittura  vene¬ 
ziana,  perchè  della  sua  arte  nordica  subì  gli  influssi 
il  fondatore  della  scuola  muranese,  Antonio  Vivarini, 
il  quale  anzi  fu  legato  al  pittore  tedesco  da  vincoli  di 
parentela.  La  dimora  in  Venezia  di  Giovanni  d’Ale¬ 
magna  è  a  noi  indubbiamente  dimostrata  dalla  pre¬ 
senza  della  sua  firma,  posta  accanto  a  quella  di  An¬ 
tonio  Vivarini  suo  compagno  di  lavoro,  in  numerose 
tavole  e  da  alcuni  documenti  scoperti  dal  Lazzarini  : 
in  base  a  tali  testimonianze  noi  possiamo  pertanto  li¬ 
mitare  la  dimora  del  pittore  tedesco  fra  noi  tra  il  1441 
ed  il  1450:  egli  infatti  nel  1441  firmava  insieme  al  suo 
collaboratore  un  quadro,  ora  perduto,  un  tempo  esi¬ 
stente  nella  Chiesa  di  Santo  Stefano  a  Venezia,  qua¬ 
dro  che  fu  visto  e  ricordato  da  Francesco  Sansovino, 
mentre  si  sa  per  certo  che  nel  1450  egli  aveva  ces¬ 
sato  di  vivere  (Lazzarini  V.,  Documenti  relativi  alla 
pittura  padovaìia  del  secolo  XV,  in  Nuovo  Archivio 
Veneto,  1908,  tomo  XVI,  parte  I,  doc.  CHI). 

Alla  mancanza  di  notizie  sicure  sulla  patria  dell’ar¬ 
tista  e  sulla  data  precisa  della  sua  venuta  a  Venezia 
si  cercò  di  supplire,  arrivando  a  nuove  determinazioni, 
collo  studio  delle  sue  opere,  le  quali  mostrano  eviden¬ 
temente  come  l’arte  del  pittore  dovesse  aver  trovato 
il  suo  fondamento  in  qualche  scuola  tedesca,  e  pro¬ 
babilmente  nella  scuola  colonese.  Questo  osserva  Lio¬ 
nello  Venturi  [Le  Origini  della  Pittura  Venezia7ia. 
1907,  Venezia,  pag.  107),  il  quale  suppone  inoltre  che 
innanzi  ai  1441  debbasi  datare  la  presenza  del  mae¬ 
stro  d’Alemagna  in  Venezia,  poiché  già  fin  dal  1440 
Antonio  Vivarini  firmava  da  solo  un’opera  chiaramente 
concepita  sotto  gli  influssi  del  pittore  tedesco  come  è 
la  tavola  dell’altare  del  Duomo  di  Parenzo;  dolche, 
soggiunge  il  Venturi,  non  è  a  meravigliarsi,  pensando 
come  le  relazioni  fra  i  due  pittori  non  dovettero  co¬ 
minciare  dal  giorno  in  cui  s’iniziò  la  loro  collabora¬ 
zione.  Noi  anzi  potremmo  affermare  che  assai  prima 
di  questo  tempo  il  pittore  tedesco  venne  a  stabilirsi 
fra  noi,  se  a  Giovanni  d’Alemagna,  al  collaboratore 


di  Antonio  Vivarini  è  possibile  riferire  un  documento 
testé  scoperto  e  gentilmente  comunicatomi  dal  dottor 
Mario  Brunetti  dell’Archivio  di  Stato  di  Venezia. 

Dice  il  documento:  «  Simile  privilegium  ‘  factum 
fuit  provido  viro  Johanni  pictori  et  merzario  quondam 
Johannis  de  Uphenon  Alemanie,  mine  habitator  in 
contracta  sancti  Luce,  annorum  XV  de  extra  in  mil¬ 
lesimo  quadringentesimo  decimo  septimo  mense  Julii 
die  XXVIII  Jndictione  decima  cum  bulla  plumbea  ». 
[Arch,  di  Stato  di  Venezia.  Privilegi  (1374-1425)0.  181]. 

Si  tratta  dunque  di  un  privilegio  di  cittadinanza  che 
la  Signoria  veneziana  concedeva  ad  un  pittore  e  mer¬ 
zario  Giovanni  d’Alemagna,  privilegio  che  egli  otte¬ 
neva  dopo  quindici  anni  di  soggiorno  nella  Repub¬ 
blica  (periodo  di  tempo  minimo  per  possedere  tale 
titolo)  e  per  il  quale  egli  acquistava  il  diritto  di  poter 
usufruire  dei  vantaggi  di  cittadino  veneziano  anche 
fuori  della  città,  nei  vasti  dominii  della  Repubblica  : 
questo  vale  la  frase  de  extra.  Ed  ora:  può  VJoha7ines 
pictor  et  7nerzarius  quo7idaì7t  Joha7i7iis  de  Uphe7i07i  Ale- 
ma7iie  identificarsi  col  collaboratore  del  Vivarini,  o  non 
si  tratta  invece  di  un  altro  pittore  omonimo?  Ricor¬ 
diamo  anzitutto  come  il  Moschetti  nell’illustrazione 
con  cui  accompagna  la  pubblicazione  dei  nuovi  docu¬ 
menti  scoperti  dal  Lazzarini  (op.  cit.,  tomo  XV, 
parte  I,  pag  146  e  seg.),  trattando  del  nostro  pittore, 
sia  arrivato  a  conclusione  ben  diversa:  il  Moschetti 
avrebbe  supposto  che  il  padre  di  Giovanni  d’Alemagna, 
fosse  quel  Joha7i7iis,  pictor  quo7ida7/i  Nicolai  de  Ale- 
mania,  il  quale  già  nel  1423  abitava  in  Padova  e  che 
nel  1431  ne  riceveva  la  cittadinanza:  il  nostro  pittore 
quindi  sarebbe  nato,  secondo  l’ipotesi  del  Moschetti, 
a  Padova  intorno  al  1424  e  dal  padre  suo  avrebbe  de¬ 
rivato  quei  caratteri  nordici,  che  chiaramente  si  no¬ 
tano  nelle  sue  opere. 

Se  non  che,  come  già  da  taluno  fu  osservato  (cfr.  Ras- 
seg7ia  d’Arte,  1910,  n.  2,  pag.  v),  l’ipotesi  del  resto 
ingegnosa  del  Moschetti  mal  si  regge,  qualora  si  con¬ 
sideri  che  mai  il  collaboratore  di  Antonio  Vivarini  fa 


’  Privilegio  di  cittadinanza  veneziana,  di  cui  si  parla  in  un  do¬ 
cumento  scritto  precedentemente  al  nostro. 
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menzione  in  qualche  dipinto  di  questa  pretesa  sua  cit¬ 
tadinanza  padovana:  egli  anzi,  mentre  nelle  sue  più 
antiche  opere  del  perioilo  veneziano  pone  la  firma  di 
Johanne,  o  Zuane  de  Murano,  dal  1445  in  poi  mai  tra¬ 
lascia  di  dirsi  de  Alemania  o  todesco  o  theotonicus  sia 
nei  dipinti  come  nei  pubblici  atti  notarili,  cjuasi  a  ri¬ 
cordare  con  ferma  e  solenne  testimonianza  la  sua  na¬ 
zionalità  tedesca. 

Con  Giovanni  d’Alemagna,  collaboratore  di  Antonio 
Vivarini,  il  pittore  inerzario  del  nuovo  documento  ha 
in  comune  oltre  che  la  nazionalità,  anche  la  paternità: 
infatti  tanto  nel  contratto  delle  pitture  per  la  cappella 
Svetari  agli  Eremitani  di  Padova  del  16  maggio  1448 
(Lazzarini,  op.  cit.,  tomo  XV,  parte  II,  doc.  XCVI), 
tanto  nel  documento  testé  scoperto,  Giovanni  d’Ale¬ 
magna  è  detto  quondam  Johamiis.  Se  non  che  a  queste 
coincidenze  che  tenderebbero  entrambi  ad  identificare 
il  pittore  del  documento  col  noto  Giovanni  d’Alenra- 
gna,  si  contrappongono  d’altra  parte  considerazioni 
che  ci  lasciano  dubbiosi  sull’  accettar  troppo  facil¬ 
mente  una  tale  identificazione:  pensiamo  infatti  che 
in  virtù  di  questa  nuova  testimonianza,  Giovanni  di 
Alemagna  avrebbe  dovuto  trovarsi  a  Venezia  fin 
dal  1403  :  ora  qual  segno  avrebbe  egli  lasciato  del  suo 
soggiorno  tra  noi  per  tutti  i  primi  quattro  decenni 
della  sua  dimora  a  Venezia,  se  solo  col  1441  comin¬ 
cia  ad  essere  sicuramente  accertata  la  sua  presenza 
e  la  sua  attività,  presenza  che  mai  di  poi  cesserà 
di  venir  frequentemente  provata  fino  all’anno  della 
sua  morte  ? 

Per  accettare  tale  identificazione  bisognerebbe  per¬ 
tanto  ammettere  che  ogni  traccia  della  sua  manifesta¬ 
zione  artistica  ed  ogni  influsso,  che  dall’opera  sua 
avrebbe  certo  dovuto  derivare  in  questo  non  breve 
periodo,  fosse  del  tutto  scomparsa:  ameno  che  alcuno 
non  voglia  supporre  che  il  nostro  pittore  avesse  eser¬ 
citato  nei  primi  anni  della  sua  dimora  fra  noi  la  pro¬ 
fessione  di  '<  inerzario  >>,  con  cui  egli  viene  anche  chia¬ 
mato,  per  poi  riprendere  neH’ultimo  tempo  l'arte  del 
pittore,  che  egli  al  di  là  delle  Alpi,  in  patria  sua,  do¬ 
vette  apprendere,  come  lo  provano  gli  elementi  fon¬ 
damentali  delle  sue  opere.  Il  che  davvero  mi  sembra 
abbastanza  strano  e  difficile  ad  ammettersi,  sebbene 
una  nuova  considerazione  possa  modificare  ahpianto 
le  nostre  conclusioni. 

Il  pittore-mereiaio  del  nostro  documento  oltre  che 
esseie  chiamato  Alemanie,  vieti  detto  iiiù  specifica- 
niente  de  Uphenon,  città  la  quale  assai  probabilmente 
deve  iiientificarsi  con  la  moderna  Uft'enheim,  borgata 
della  Baviera  occidentale,  a  quel  tempo  appartenente 
alla  Franconia,  sede  degli  Ilohenlohe  prima  che  questi 
nel  1412  la  vendessero  al  Burgravo  di  Norimberga, 
dal  quale  centro  importante  essa  dista  sessanta  chilo 
metri  (Vivien  ije  Saint  Martin  -  Nouveau  dictionnaire 
de  Géographie  Universelle ,  vol.  VI  -  Stokwts,  Ma¬ 
nuel  d' Histoire,  vol.  3°,  pag.  356). 


I 

Orbene,  C.  Gebhardt  nel  suo  recente  studio  sulla 
scuola  pittorica  di  Norimberga  (C.  Gebhardt,  Die 
Anfànge  der  Tafetmalerei  in  Niìynberg.  Strassburg,  1 908, 
pag.  114),  trovò  che  le  tavole  veneziane  di  Giovanni 
d’Alemagna  mostrano  colla  scuola  di  Norimberga,  e 
più  specialmente  colle  opere  di  Hans  Peurl,  legami  e 
rapporti  tanto  notevoli,  così  che  è  facile  argomentare 
che  l’origine  artistica  del  nostro  maestro  debba  rico¬ 
noscersi  nella  fiorente  scuola  pittorica  di  Norimberga, 
alla  quale  il  giovane  aitista  dalla  sua  patria  Uphenon, 
poco  distante,  avrebbe  potuto  facilmente  andare.  L’i¬ 
dentificazione  pertanto  della  moderna  Uft'enheim  come 
patria  rleU'artista,  identificazione,  che  per  nulla  discorda 
dalle  conclusioni,  acni  il  Gebhardt  era  giunto  per  al¬ 
tra  via,  porterebbe  un  elemento  non  trascurabile  in 
favore  di  chi  crede  di  poter  riconoscere  nel  pittore  del 
nuovo  documento  il  compagno  di  Antonio  Vivarini. 
Convien  però  inoltre  osservare  che  il  Paoletti  (Neue 
archivalische  Beitrage  znr  Geschichte  der  venezianischen 
Inalerei  -  in  Repertorium  fin  Kunstivissenschaft,  1899, 
pag.  433),  nelle  sue  diligenti  ricerche  d’archivio  ebbe 
occasione  di  notare  come  molti  furono  i  Giovanni  to- 
deschi  o  teutonici  artisti,  dimoranti  sullo  scorcio  del 
Trecento  e  per  tutto  il  Quattrocento  a  Venezia,  il  cui 
nome  era  segnato  nell’antica  mariegola  di  San  Gio¬ 
vanni  Battista  a  Murano:  nessuno  però  di  questi  è 
detto  pittore  e  non  può  quindi  identificarsi  col  nostro 
maestro,  sebbene  il  Paoletti  creda  che  il  Zan  todesco 
registrato  in  queste  antiche  carte  muranesi,  un  po’  più 
sotto  alla  data  iq  zugno  IMCCCCXVIII,  possa  cre¬ 
dersi  il  nostro  pittore,  pur  non  avendo  segnata  ap¬ 
presso  al  suo  nome  la  professione.  Non  potrebbe 
forse  V Johannes  pictor  et  mertarius  quondam  Johannis 
de  Uphenon  Alemanie  essere  uno  dei  tanti  omonimi 
artisti  tedeschi,  che  avevano  allora  dimora  a  Venezia? 
In  conclusione  noi  non  abbiamo,  a  mio  avviso,  argo¬ 
menti  sufficienti  per  decidere  la  questione:  il  nuovo 
documento  non  fa  che  sollevare  una  nuova  discus¬ 
sione,  che  porre  un  nuovo  problema  il  quale  solo  po¬ 
trà  essere  risolto  quando  nuove  cognizioni  accederanno 
alle  scarse  notizie,  quando  uii  po’  tli  più  luce  si  sia 
fatta  sull’educazione  artistica  di  (piesto  importante 
pittore. 

Giulio  Lorenzetti. 

Di  un’ancona  di  Bartolomeo  di  Giovanni,  di= 
scapolo  di  Domenico  Ghirlandaio.  —  Di  Bartolomeo 
di  (.Giovanni  che  Bernardi.)  Berenson  indicò  in  generale 
come  «Alunno  di  Domenico»  esiste  un’opera  sin  (pii 
non  ascrittagli  dagli  studii.isi  e  dallo  stesso  Berenson, 
che  ]iur  seppe  ricostruire,  dar  corpo  ed  anima  alla  fi¬ 
gura  di  (|uel  tlisceiiolo  di  Ghirlandaio. 

È  un’opera  conserxata  dal  signor  Pietro  h'oresti  di 
Carpi,  che  l’eblie  dai  marchesi  Menafoglio  di  Modena, 
precedente  di  due  anni  al  tempo  in  cui  Bartolomeo 
di  Giovanni  dipingeva  la  ]iredella  wAY  Adorazione 
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de'  I\Ia,ÿ;i  eli  Domenico  Ghirlandaio  lier  la  chiesa  del- 
IHJspedale  degl’innocenti,  ed  anche,  come  bene  ha 
determinato  il  Berenson,  le  piccole  ligure  rappresen¬ 
tanti  la  Strage  degl'  Innocenti,  nel  fondo  di  (piella 


nico  Ghirlanilaio,  ci  assicurano  che  l’opera  appartiene 
a  Bartolomeo  di  (iiejvanni.  Anche  i  due  ritratti  a  mezza 
figura,  che  si  vedono  nel  basso  del  tjuadro  restano 
piccoli,  e  sembrai!  le  immiserite  immagini  de’  Sassetti, 


Bartolomeo  di  Giovanni  :  Ancona 
presso  il  signor  Pietro  foresti  di  Carpi. 


pala  d’altare.  Il  colore  livido,  flaccido  delle  carni, 
come  malaticce,  il  disegno  delle  teste  tonde  della  Ver¬ 
gine  e  del  Bambino,  dalla  gran  fronte  convessa,  ciualche 
contorno  scuro  carbonioso  delle  mani,  la  imitazione 
delle  parti  del  trono,  delle  figure,  di  tutto  da  Dome- 


cpiali  si  vedevano  per  mano  del  Ghirlandaio  in  Santa 
Trinità.  Probabilmente  la  donna  coperta  da  un  velo 
portava  il  nome  di  Ludovica,  essendo  assistita  dal 
Santo  X’escovo  di  Tolosa,  e  l’uomo,  che  le  sta  dirim¬ 
petto,  si  chiamava  Giovanni,  patrono  figurato  appresso. 
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a  destra  del  trono  della  \^er5^'ine.  Potrebbe  ciuindi  sup¬ 
porsi  che  l ’allievo  del  (Ghirlandaio  rappresentasse  due 
coniugi  di  nome  LucU)vica  e  (Giovanni.  Xell'iniitare 
ogni  parte  dall'opera  del  maestro,  gli  fu  fedele,  ma 
non  seppe  renderne  la  forza  del  modellato  e  il  colore 
sano  e  splendente.  Imitò  perline.)  le  jialmette  del  fregio 
dell’architrave  da  quelle  già  disegnate  dal  (Ghirlandaio 
nei  funebri  di  Santa  P'ina  a  San  (Gimignano,  ripetè  la 
forma  del  trono  da  tinello,  ad  esempio,  abbozzato  dal 
maestro  nel  disegno  M\V Iiicoronazioìie  nella  CGalleria 
Corsini  in  Roma;  ma  restò  come  una  stamina,  non  più 
fresca,  nitida,  lucida. 

A.  X’enturi. 

Dai  disegni  di  Benozzo  Gozzo  t.  —  Per  deli¬ 
neare  sempre  meglio  la  figura  degli  artisti  e  met¬ 
terne  in  evidenza  i  pregi  ed  i  difetti,  conviene  se¬ 
guirli  non  solo  nello  svolgimento  delle  o])ere  com¬ 
piute,  ma  considerarli  nei  loro  disegni,  negli  abbozzi 
|)rimi  della  loro  concezione,  nei  ricordi  che  essi  tras¬ 
sero  dallo  studio  diretto  del  vero,  là  dove,  insiimma, 
l’abilità  delPartetìce  si  manifesta  meglio,  senza  la  ve¬ 
ste,  spesso  ingannevole,  del  colore,  innanzi  al  giudi¬ 
zio  d'una  critica  se\'era. 

-Studiare  tiuindi  i  disegni  di  un  artista,  togliergli 
senza  esitazione  c|uelli  che  ajrjiiaion  dubbi  anche  poco, 
distinguere  la  mano  del  maestro  da  quella  dell!  sco¬ 
lari,  gli  abbozzi  dai  ricordi,  le  idee  ]3rime  per  un'opera 
dalle  imitazioni  che  se  ne  trassero,  è  studio  fondanien- 
tale  per  chi  \'oglia  porre  in  luce  la  figura  di  quell’ar¬ 
tista  ed  altrettanto  indisjjensabile  per  lo  storico  del¬ 
l’arte  quando  lo  è  per  il  mineralogista  l’attento  esame 
di  un  cristallo  secondo  ogni  faccia  e  sotto  ogni  mu¬ 
tevole  luce.  .Se  non  che,  a|.)|.runto  per  (.jiiesto  assoluto 
rigore  che  la  distinzione  richiede,  il  lavoro  apiiare,  a 
chi  \'i  s’accinga,  di  una  grande  difficoltà  :  la  (|uale, 
del  resto,  |)uò  notevolmente  diminuire  (]uando  si  se¬ 
gua  scrupolosamente  il  metodo  di  stabilire  come  punti 
certi  di  riferimento  i  disegni  sicuri  che  d’un  artista 
si  possono  avere,  e  di  procedere  iioi  per  confronti 
nell  ’assegnargliene  altri. 

1  )ue  illustri  stranieri  critici  d’arte,  il  W’ingenroth  ‘ 
ed  il  Berenson  si  sono  occupati  particolarmente  dei 
disegni  del  (Gozzoli  non  trovandosi  però  sempre  di 
[lieno  accordo  nelle  attribuzioni  :  recentemente  poi  una 
ricchissima  pubblicazione  inglese  ^  illustrò  altri  tre  di¬ 
segni  di  cui  uno  già  pubblicato  lial  Berenson.  L’ultimo 
di  questi  (n.  5),  di  proprietà  di  Mr.  Charles  Loeser 
in  Firenze  [uiò  dirsi  addirittura  firmato  e  (|uindi  ser- 
\'ire  come  punto  certissimo  di  riferimento.  In  esso  in¬ 
fatti  è,  al  margine  inferiore  del  foglio,  una  nota  espli¬ 


^  WiNGKNROTH  M.,  Die  Jngeìnhuerke  des  Benozzo  bozzoli.  Leip¬ 
zig,  1895. 

^  Tìie  Wisari  Society  for  lìie  reproduction  of  di  awings  by  old 
wasters.  Part  IH.  1907-08. 


cati\’a  della  scena,  scritta  evidentemente  dallo  stesso 
autore  del  disegno  e  preparata  per  esser  riportata  sul 
ciuadri)  in  allresco.  Essa,  ciuantunque  illeggibile  in 
cjualche  punto,  può  essere  trascritta  così  :  come  san/o 
aiii^Imstino  a  pie  di  mi  ficho  in  mi  orto  gii  venne  mi 
grande  dolor  di  denti  a  modo  che  no  poteva  parlare... 
preghate  idio  per  me...  venne  un  libro  da  cielo...  e, 
confrontata  con  i  tre  autografi  di  Benozzo  esistenti 
nell’Archivio  tli  .Stato  a  Firenze,  riportati  dal  (Gaye 
{Carteggio)  e  dal  Milanesi  {La  scrittura  di  artisti  ita¬ 
liani).  appare  assolutamente  identica  per  forma  e  ca¬ 
rattere  di  scrittura  alle  tre  lettere  del  i.nttore  fioren¬ 
tino  scritte  a  pochi  anni  di  distanza  dalla  data  del 
disegno  (1460-63). 

.Senza  indugiarmi  a  descrivere  questo  disegno,  già 
ottimamente  illustrato  dal  Berenson  e  dalla  X’asari 
.Society,  noterò  come  ad  esso  si  avvicinino  perfetta¬ 
mente  per  esecuzi(.)ne  e  per  stile  gli  altri  due  disegni 
pubblicati  nello  stesso  fascicolo  ai  numeri  304,  t]ue- 
st’ultimo  anche  pubblicato  dal  Berenson  '  (tav.  à'il, 
n.  540),' in  modo  da  ])oterli  ascrivere  con  tutta  sicu¬ 
rezza  al  (Gozzoli,  ci.ime  già  fu  fatto.  .Se  ne  hanno  così 
tre  certamente  di  Benozzo:  l’uno  a  Firenze  presso 
Mr.  Loeser,  l’altro  a  1  )resda  nel  (  Gabinetto  delle  stampe, 
il  terzo,  a  Londra  nel  British  Museum  (1885,  5,  9,  38). 

1  disegni  che  con  sicurezza  possono  darsi  a  Be¬ 
nozzo  (Gozzoli  sono  tlunque  pochi  e  del  catalogo  che 
il  Berenson  ne  fece  alcuni  potrebbero  essere  discussi, 
altri  scartati.  Deve  essere,  per  esempio,  tolto  senza 
esitazione  a  Benozzo,  il  disegno  n.  26  tuttora  esposto 
agli  Uffizi  e  citato  dal  Berenson  al  n.  538  del  suo  ca- 
tah.)go  come  di  jrrobabile  mano  del  (Gozzoli.  Esso  rap- 
[iresenta  uni.)  studio  di  architettura  e  di  iiaesaggio  : 
ma  tanto  l’architettura  tiuanto  il  paesaggio  non  hanno 
alìàtto  il  carattere  (luattrocentesco  e,  sebbene  gli  edi¬ 
fici  sieno  nello  stile  di  quell’età,  il  disegno  deve  es¬ 
sere  ritenuto  una  tarda  imitazione  di  cpialche  affresco 
del  (juattrocénto,  studio  forse  d’un  architetto  che  si 
compiacque  di  fare  nel  fondo  con  mano  inesperta 
qualche  macchia  di  jraese  e  di  persone. 

àia  intendo  di  limitarmi,  per  ora,  all ’esame  di  due 
siili  disegni  ^  coll’intento  che  essi  servano  meglio  d’ogni 
altro,  ’  come  '  inulti.)  di  paragi.me,  a  distinguere  tutta 
l’opera  di  Benozzo  che  su  carta  è  pervenuta  fino  a  noi. 
Fra  quelli  pulililicati  dal  Berenson  con  l’attribuzione 
a  Beni.izzo  vè  ne  è  uno  non  dubbio  ed  è  un  abbozzo 
di  due  figure  per  la  cappella  di  .San  (Girolamo  in  .San 
Francesco  di  Montefalco  :  anche  il  Ferri  in  un  suo  re¬ 
cente  studio  sui  disegni  degli  Uffizi,  pubblicato  sul 
n.  IO  del  Ifollettino  d’Arte,  lasciò  immutata  ipiesta 
attribuzione,  confermata  del  resto  dal  confronto  con 


'  Beriìnson  Bernhardt,  The  druwings  of  the  Jloieiiliiie  pain- 
ters  London,' Murray,  MCMIII. 

2  Debbo  aliai  ccrlesia  del  cav.  P.  N.  Ferri  la  fotografia  che  ri¬ 
produco  per  la  prima  volta  e  glie  ne  rendo  grazie 
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i  tre  di.se,ü;ni  certi  ricordati.  A  (lue.sto  si  at^giiin- 
g'aiK)  ora  il  disegno  che  si  pubblica  per  la  prima  volta 
in  (pieste  colonne  e  l’altro  pubblicato  nelle  tavole  111 
e  1\'  dell’opera  del  lìerenson  con  l’attribuzione  al- 
r  Angelico. 

Lo  studio  delle  teste  di  putti  e  di  adolescenti  che 
si  trova  ora  agli  Uflizi  (n.  28  dei  disegni  di  figura  in 


vede  nel  verso  del  foglio  su  cui  son  tracciate  le  teste) 
sono  molto  vicini  a  l’enozzo  nella  sua  ultima  maniera 
e  ])ossibilmente  sono  suoi,  ma  è  più  saggio  dubitarne 
e  credere  che  egli  non  abbia  disegnato  teste  c<js!  crude 
come  le  teste  di  cpiesti  fanciulli. 

Tali  considerazioni  però  partcmo  da  un  fals(j  con¬ 
cetto  dell’arte  del  pittore  lìorentino  il  (juale,  sebbene 


Ëenozzo  Gozzoli  :  Disegno.  Firenze,  Galleria  degli  Uffizi. 


cartelle;  a.  0,235,  1-  0,170)  fu  con  antica  nota  mano¬ 
scritta  attribuito  alla  scuola  di  Paolo  Llccello  e  non 
occorreranno  certo  parole  per  dimostrare  quanto  fosse 
fantastica  una  tale  attribuzione.  Il  Berenson,  '  toglien¬ 
dola  giustamente,  esitò  un  poco  nell’attribuire  il  di¬ 
segno  a  Benozzo  e  quindi  a  scanso  di  responsabilità, 
lo  assegnò  alla  scuola  del  Gozzoli  per  considerazioni 
di  pura  indole  sentimentale.  Questi  disegni  —  egli 
disse  —  e  particolarmente  quelli  del  santo  (che  si 


^  Op.  cit.,  II,  pag.  28. 


avesse  una  mirabile  abilità  di  narratore  e  di  decora¬ 
tore,  peccava  spesso  nel  disegno  e  modellava  talora 
le  teste  ed  i  corpi  con  una  certa  grossolanità  e  con 
quella  crudezza  che  l’illustre  critico  inglese  non  vuol 
riconoscergli  nei  disegni. 

Lln  più  attento  confronto  con  le  pitture  dell’ultimo 
periodo  dell’attività  gozzoliana  persuaderà  facilmente 
—  spero  —  che  il  dubbio,  prudentemente  accampato 
dal  Berenson,  non  ha  ragione  di  esistere.  In  una  delle 
storie  dipinte  dal  Gozzoli  sulla  parete  settentrionale 
del  Campo  Santo  di  Pisa,  in  quella  che  rappresenta  la 
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desolazione  di  Sodoma  incentiiala  (fott)j^rafia  ('laruiolli 
C.  3113)  si  ritrovano  più  che  in  ogni  altra,  le  teste, 
disegnate  in  bistro  e  Inmeggiante  di  biacca  su  carta 
rosacea,  del  foglio  degli  Uffizi.  Xon  solo  le  teste  più 
grandi  dei  due  fanciulli  ma  la  stessa  testa  di  adole¬ 
scente  adagiata  sui  cuscini,  hanno  un  [lerfetto  riscon¬ 
tro  in  (jnesto  alfresco:  le  une  si  ritrovano  facilmente 
fra  i  fanciulli  straziati  dal  fuoco  nel  [irimo  [liano  del 
ijuadro,  l’altra  lui  grande  analogia  con  uno  dei  mori¬ 
bondi  che  giacciono  sulla  terra  riarsa.  Così  il  fan¬ 
ciullo  Irenedicente  altro  non  è  se  non  uno  stridio  [>er 
il  cpiadro  della  stessa  parete  rappresentante  l’adora- 
zione  dei  Magi  (fot.  (ìargiolli,  C.  3085)  in  cui  il  putto 
seduto  sulle  ginocchia  rlella  Madre  ha  la  stessa  posi¬ 
zione  di  (|uello  ritratto  nel  tlisegno  ;  se  si  eccettuala 
mano  destra  [rosata  sulla  coscia  e  una  maggiore  in¬ 
fantilità  e  grassezza  di  tutto  il  corpo,  anche  ([uesta 
fi.gura  ilegli  affreschi  gozzoliani  ha  un  [rerfetto  riscon¬ 
tro  con  (.[nella  ilei  disegiK.)  degli  fdhzi  e  [uiù  legitti¬ 
mamente  sup[iorsi  che  la  testa  di  bimluj  disegnata  a 
sinistra  ilei  fanciullo  benedicente  abbia  servito  di  [ras- 
saggio  fra  il  ti[>o  del  ilisegmr  e  quelhr  della  pittura 
murale. 

Di  [riti  nel  verso  ili  (juesto  foglio  conservato  agli 
l'ffizi  è  la  figura  di  un  lurmo  avvolto  in  anqrio  [ran- 
neggiamento  etl  in  atto  di  benedire,  talché  [rarve  al 
Berenson  la  figura  di  un  .Santo.  Essa  è  ini  ece  lo  studiir 
[ler  una  delle  tante  figure  di  Mirsè  o  d'altri  [ratriarchi 
benedicenti  che  si  trovamr  nelle  storie  del  X'ecchio 
'festamento  sulle  [rareti  del  Canqro  .Santo  di  Pisa. 

E  certo  i|uinili  che  le  hgure  del  ilisegno  trovano 
un  [rerfettir  riscontro  con  quelle  ilelle  [ritture  del  Cam[ro 
■Santo  [risano  ;  [xrtrelrbe  da  cii'r  sirrgere  anche  il  dub- 
Irio  che  esse  fossero  copie  di  ilisce[roli  dairo[rera  del 
maestro.  .Se  non  che  [irima  il  carattere  degli  abbozzi, 
evidentemente  tratti  dal  l'enr,  e  poi  la  tecnica  seguita 
nel  farli  dimostrano  a  sufhcienza  la  mano  del  Goz- 
zoli.  Guanto  alle  scorrettezze  ilei  disegmj  ed  oltre  alla 
grossolanità  del  modellato,  già  a[r[rar.sa  anche  al  Be¬ 
renson,  si  nirti  anche  in  ([uesto  disegno  l’abitudine 
costante  nel  Girzzoli  di  [rorre  alle  sue  teste  l’orecchio 
molto  in  alto  e  molto  indietro,  con  [radiglione  grasso 
e  carnosir  ;  si  mrti  l’ombra  che  egli  accentua  sem[rre 
eccessivamente  sirtto  alla  [ral[rebra  inferiore  dell’occliio, 
la  bocca  crrn  le  labbra  leggermente  tumide  e  con  la 
fossetta  fortemente  incavata  sotto  al  setto  nasale;  si 
notino  infine  hr  sguardo  delle  teste,  la  scorrettezza 
del  disegno  nelle  mani,  il  modo  d’arricciolare  i  ca- 
[relli  a  chiocciolette  od  a  ser[rentelli.  E  quasi  tutto 
ciò  non  bastasse  si  confronti  il  disegno  con  il  fram¬ 
mento  di  predella,  certamente  di  Benozzo,  nella  stessa 
Galleria  degli  l.Iffizi  :  vi  si  troverà  l’identico  modo  ili 
tratteggiare  le  (rmbre  e  le  luci,  di  segnare  una  linea 
scura  dalla  [rarte  dell’ombra,  di  lineare  le  luci  con 
tanti  lievi  tratti  quasi  [raralleli  di  biacca  ir  di  tinta 
chiara. 


Stabilita  cosi  in  modo  sicuro  l’attribuzione  al  Goz- 
zirli  del  disegno  della  fìalleria  fiorentina  si  [rassi  a 
considerare  ed  a  confrontare  cirn  questo  l’altro  dise¬ 
gno  (Winilsor  163)  che  il  Berenson  assegna  nell’An¬ 
gelico  e  che  è  condotto  [nire  a  bistro  con  lumi  di 
biacca  su  carta  [)re[rarata  di  colore  rosaceo. 

Ea  testa  che  si  veile  sul  recto  del  foglio  è  descritta 
dal  Berenson  come  un  busto  di  San  Lorenzo,  pensoso 
e  severo,  carsi  largamente,  co.sì  delicatamente  model¬ 
lato  da  cirmbinare  la  [rlastica  espressività  di  Donatello 
con  la  sem[rlicità  dell’antico. 

à'eramente  n<rn  si  [ruò  a  rigor  di  critica  parteci- 
[rare  dell ’entusiasimr  del  critico  inglese  e  nè  [rtire  ve¬ 
dere  in  ([uesta  testa,  C(rme  egli  vede,  i  caratteri  [re- 
culiari  dell’arte  di  h'ra  Giovanni  da  Eiesole. 

Anche  limitaniloci  soltanto  ad  tm  esame  superfi¬ 
ciale  noi  non  sa[r[riamo  trovare  in  questa  testa  l’espres¬ 
sione  dolcemente  estatica  che  l’Angelico  sapeva  [rro- 
digiosamente  infondere  nei  viriti  che  creava:  vi  ve¬ 
diamo  invece  una  es[rressione  ili  ebetudine  e  di  fissità 
che,  s[recie  nelle  [rrime  irpere  di  Benozzo  dobbiamo 
notare  e  che  sene  a[r[runto,  insiente  con  la  torbidezza 
ilei  colore  e  con  la  grossolanità  del  modellato,  a  di¬ 
stinguere  l’o[rera  dello  scolare  da  quello  del  maestro 
nelle  [ritture  della  Ca[r[)ella  Niccolina. 

Un  esame  dei  [rarticolari  cirntribnirà,  dei  resto,  a 
confermare  l’attribuzione  a  Benozzo  del  disegno  di 
Windsor.  \’i  ritroveremo  infatti  lo  stesso  modo  di  far 
l’orecchio  e  di  collocarlo  molto  in  alto  ed  indietro 
come  abbiamo  osservato  nelle  sue  [ritture  e  nel  disegno 
degli  Uffizi  ;  vi  vedremo  la  stessa  maniera  di  fare  la 
bocca,  la  [riqrilla  e  l ’occhio,  cirn  la  pal[rebra  inferiore 
gonfia  e  fortemente  ombreggiata  :  vedremo  il  disegno 
mancare  nella  spalla  destra  ed  il  collo  infossarsi,  le 
stesse  luci  Irianche  dare  il  risalto  necessario  con  [ren- 
nellate  grasse  e  con  linee  tracciate  quasi  [rarallelamente. 

•Se  si  guarda  [roi  il  verso  dello  stesso  foglio  con¬ 
servato  nel  castello  di  Windsor  e  lo  si  confronta  col 
disegner  certo  di  Benozzo  (Uffizi  1358)  [rer  San  Fran¬ 
cesco  di  Montefalco,  si  troverà  grande  analogia  di 
forme  e  ili  tecnica  fra  i  due.  Condotti  entrambi  a  [toca 
distanza  di  tenqio,  l’uno  a  Roma,  l’altro  a  Monte- 
falco,  essi  mostrano  lo  stesso  modo  di  ombreggiare 
con  tratti  brevi  e  vicini,  che  abbiamo  visto  caratte¬ 
rizzare  anche  i  ilisegni  [tubblicati  dalla  Vasari  Society, 
lo  stesso  modo  di  [lanneggiare  le  vesti,  la  stessa  scor¬ 
rettezza  delle  mani  che  le  rende  deformi,  specie  la  si¬ 
nistra  della  donna  col  [nitto,  nel  disegno  di  Windsor. 
E  non  solo  a[)[)are  questa  analogia,  ma  se  si  confron¬ 
tano  le  figure  di  ([uesto  disegno  con  quelle  di[rinte  nella 
Ca[>[rella  Niccolina  si  trova  che  esse  corrispondono 
a[)[ninto  a  tre  delle  figure  che  con  maggior  [probabilità 
debbono  assegnarsi  alla  collaborazione  di  Benozzo,  ve¬ 
nendo  cosi  ad  escludere  la  [possibilità  che  il  disegno 
[Possa  esser  creduto  uno  studio  fatto  da  Benozzo  dalle 
figure  dell  ’Angelico. 
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Statuetta  francese  nel  Museo  civico  eli  Rimini. 


segua  lo  svolgimento  dei  cicli  pittorici  onde  adornò  in¬ 
faticatamente  le  mura,  ed  è  logico  che  appaia  anche 
in  questi  disegni  degli  Uffizi  eseguiti  con  quella  fretto¬ 
losa  trascuranza  che  non  è  strana  in  un  artista  come 
il  Gozzoli,  eminentemente  celere  e  fecondo. 

Roberto  Patini. 

Una  statuetta  francese  nel  Museo  civico  di  Ri- 

mini.  —  Nel  Museo  si  conserva  una  statuetta  in  pietra 
tenera,  che  già  adornava  il  sommo  della  porta  della 
demolita  chiesa  di  Santa  Caterina  a  Rimini. 

Il  pregevole  saggio  di  scultura  francese,  da  tutti 
ignorato,  è  uno  dei  tanti  elementi  di  scambio  artistico 


diesi  in  Rimini  accennò  fuggevolmente  il  Tonini,  ' 
che  conobbe  i  documenti  relativi,  rimasti  sinora  ine¬ 
diti.  Eppure  la  notizia  meritava  maggiore  interesse, 
trattandosi  di  opera,  se  non  insigne,  cospicua;  la  de¬ 
corazione  della  cappella  maggiore  nell’antica  Catte¬ 
drale  riminese,  la  chiesa  di  Santa  Colomba. 

La  pittura,  compiuta  nel  1516,  durò  poco  più  che 
un  secolo  e  mezzo,  andando  distrutta  nella  catastrofe 
del  terremoto  del  1672,  che  seminò  tante  rovine,  spe¬ 
cialmente  di  chie.se,  nella  città  romagnola. 

Singolare,  fiorentissimo  periodo  per  le  arti  in  ge- 


’  Storia  di  Rimini,  voi.  VI,  parte  II,  pag.  232. 


Certo  il  disegno  di  Windsor  è  d’assai  superiore  ai 
due  degli  Uffizi  con  cui  Pabbiamo  posto  a  riscontro  ; 
ma  non  si  può  dimenticare  che  esso  fu  ctmdotto 
(|uando  Henozzo  era  sotto  la  diretta  influenza  dell’An¬ 
gelico,  (piando  egli  aveva  dinanzi  agli  occhi  i  cartoni 
del  maestro  per  le  storie  di  San  Lorenztj  e  di  .Santo 
Stefano,  modelli  insigni  per  la  plastica  correttezza  e 
per  l’angelica  soavità  dell’espressione.  Che  il  disce¬ 
polo,  pur  acquistando  in  forza  ed  in  piacevolezza  di 
invenzione,  trascurasse  sempre  più  la  precisione  del 
disegno  appresa  dal  maestro  appare  chiaro  a  ,chi  ne 


tra  l’Italia  e  la  h'rancia  all’inizio  del  secolo  .w,  un 
modello  di  raffinatezza  francese  che  fu  sotto  gli  occhi 
dei  decoratori  del  Tempio  Malatestiano.  Ne  raccoman¬ 
diamo  la  buona  conservazione  e  per  l’ imixjrtanza  del 
documento  e  per  la  rarità  della  statuetta  fine,  acca¬ 
rezzata  ben  più  di  (piel  che  appaia  dalle  fotografie  (pii 
riprodotte,  le  sole  che  ci  è  stato  [lossibile  per  ora  di 
ottenere.  A.  Venturi. 

Qlrolamo  Marchesi  e  Girolamo  Qenga  a  Rimini. 

—  Ad  un  soggiorno  e  ad  un’rjpera  di  Girolaimr  Mar- 
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nere  e  jier  la  pittura  in  ispecie,  fu  in  Riniini  il  secondo 
decennio  del  Cinquecento,  sì  che,  quantunque  nella 
vivace  città  dei  Malatesta,  operassero  numerosi  lapi¬ 
cidi  e  più  numerosi  pittori,  non  è  meravi”lia  vi  fosse 
chiamato  anche  il  maestro  di  C(jti,<>nola. 

Forse  si  pensò  dapprima  dai  committenti  a  quel 
llenedetto  Coda  da  Ferrara,  che  lunghi  anni  trascorse 
in  Kimini  ;  ma  egli  era  in  cpiel  tempo  occupatissimo 
in  altri  lavori  ([larte  noti,  parte  rivelati  da  documenti 
inediti  che  pubblicherò  imossimamente),  tli  modrj  che 
egli  dovette  essere  obbligato  a  rifiutare  l'offerta,  che 
suppongo  gli  venisse  fatta. 

Dov’era  (ìirolamo  Marchesi  quando  il  vescovo  ed 
i  canonici  della  Cattedrale  riminese  gli  affidarono  la 
decorazione  della  cajrpella?  Credo  che  egli  si  trovasse 
a  Cesena,  aiuto  di  (ìirolamo  (ìenga,  che  l’artista  ur¬ 
binate  era  allora  occupato  colà  nella  grande  tavola 
dell’altar  maggiore  della  chiesa  di  .Sant'Agostino.  ‘ 

Fa  notizia  ce  la  dà  lo  .Scannelli,^  il  diligente  rac¬ 
coglitore,  per  solito  bene  informato.  Consultando  il 
sue:)  prezioso  volume,  leggiamo  a  pag.  139  che  «  dì 
(lìrolaì)io  e  Timofeo  Zcìighi  da  Cìiuno  .  .  .  si  l'cdotio  .  .  . 
nella  Città  di  Cesena  l’Altare  ìiiai^ffioi'e,  c  la  prima 
nell'entrare  a  mano  sinistra  tavola  de^na,  mà  rovi¬ 
nala  nella  Chiesa  de’  Padri  .  le;-ostiniani,  opere  tutte, 
che  dimostrano  f^i'an  maestria  ».  lè  e\'idente  che.  di 
([ueste  due  opere,  l'ima  è  la  tavola  oggi  a  lìrera  ; 
della  seconda  non  si  ha  per  altra  fonte  conferma;  essa 
dovette  andar  perduta  nel  rifacimento  della  chiesa  (1782  ). 

Fili  innanzi  (pagg.  1S2-1S3),  iirendencl).)  a  parlare 
del  ÌMarchesi,  lo  .Scannelli  nota:  «Di  Cirolamo  da 
Cofi,e;noìa  si  può  vedere .  .  .  in  Cesena  sotto  la  mentoata 
Tavola  de'  Zcnfflii  historié  piceiote  di  rara  Iwllcz'.za  ». 

•Juale  delle  due  tavole?  E  proballile  che  lo  .Scan¬ 
nelli  intendesse  indicare  la  granile  ancona  che  o.g.gi 
trovasi  a  lìrera.  Con  questa  testimonianza  si  verrebbe 
a  provare  che  la  predella  di  essa  tavola  (con  cintpie 
storie  della  cita  di  .Sant'Agostino),  conservata  nella 
(ìalleria  di  lìergamo,  è  opera  di  (ìirolamo  .Marchesi. 

(Ma  ritorniamo  a  Kimini,  risaliamo  a  quel  3  di¬ 
cembre  1513,  quantlo,  dinanzi  ad  un  notaio  urliinate, 
ser  Lodovico  Loverieri  rogante  in  Rimini,  maestro 
(ìirolamo  da  Cotignola  si  obbligava  di  dipingere  la 
cajipella  maggiore  del  Duomo.  .Sventuratamente  tra 
gli  scarsi  atti  che  ci  sono  rimasti  del  Loverieri,  ’  manca 


*  Fu  commessa  al  Genoa  cou  istrumento  del  13  settembre  1513 
ed  oggi  è  a  Hrera.  V.  in  proposito  un  mio  articolo,  con  la  trascri¬ 
zione  dell'atto  di  commissione,  in  Rassegna  bibliografica  dell’ Ai  ic 
italiana,  19C9,  pagg.  56-61. 

2  Francesco  Scannelli,  Microcosmo  della  filini  a,  Cesena, 
per  il  Neri,  1657. 

?  Sono  raccolti  in  Ai  elùvio  notarile  di  Rimini,  in  tre  volumi. 
Uno  di  atti  degli  anni  1485-86,  l’altro  di  rogiti  del  1502-04,  il  terzo 
di  ìstrumenti  degli  anni  1508-14. 


ipiesto  documento,  che  ci  avrebbe  illuminato  .sul  sog¬ 
getto  dato  a  dipingere  all’artista  e  .su  le  condizioni 
del  contratto. 

Passarono  poco  più  di  due  anni  e  l’opera  era  com¬ 
piuta  ;  ma  ai  committenti,  cioè  al  vescovo  ed  al  Ca- 
l)itolo,  non  piacque  ;  su  di  e.ssa  .si  esercitò  la  critica  : 
che  le  figure  erano  sproporzionate,  i  colori  usati  non 
fini,  l’azznrro  oltremare  non  consumato  nella  quantità 
promessa. 

Ma,  desiderosa  l’ima  e  l’altra  parte  di  evitare  liti 
incresciose  e  spe.se,  si  \'enne  al  comiiromesso  di  eleg¬ 
gere  due  arbitri  e  furono  due  jiittori  :  llenedetto  Coda 
per  il  vescovo  ed  i  canonici,  Girolamo  Genga  per  il 
Marchesi. 

La  convenzione,  rogata  il  27  febbraio  1516,  così 
jiarla  : 

Clini  sii  qiiod  Rei'ercndi  Domini  Canonyci  Cathe- 
dralis  Ecclesie  ^  Irimiuensis  capiiiilariter  couq-reyati 
dederint  ad  pinqendiim  provido  viro  maffistro  Jliero- 
uymo  quondam  Antonii  de  Marchesiis  de  Cotignola 
pictori  hahitatori  A  ri  mini  lime  presenti  et  acceptanti  : 
Cappellani  maiorem  prefate  Cathedratis  Ecclesie  Ari- 
minensìs  Et  dictiis  niagister  Hieronymus  promiserit 
ipsis  dominis  Canonycis  time  prescnt'ihus  et  lecipien- 
tibiis  dictam  capellam  pingere  et  ornare  optimis  tinca- 
mentis  et  debit  is  proportionibiis  :  Et  clini  aliis  conven- 
tionibiis  et  capi  tilt  is  inter  ipsas  partes  tunc  factis: 
prout  de  predictis  tatiiis  constat  publico  instrumento 
rogato  manu  Egregii  viri  .Ser  ludovici  quondam  Ra- 
naldi  de  Lovereriis  de  Urbino  notarii  piiblici  j-ìrimini 
confecto  sub  die  tertia  decembris  jyij  a  me  notario 
in/'rascripto  z’iso  et  ledo.  Ciimque  postea  dictus  nia¬ 
gister  Hieronymus  pin. ver  it  dictam  cappellani  et  prout 
per  Reverendiim  Jtominnm  Episcopiim  Ariminensem 
et  prejatos  Dominos  Canonycos  asseritiir  dictus  nia- 
lyister  Hieronymus  defecerit  in  miiltis  a  diet  is  proniis- 
sionibiis  et  conventionibus,  et  nia.vinie  quod  imagines 
per  ipsiini  depictas  in  cappella  predìcta  non  pin.rerit 
Clini  debitis  proportionibiis  nec  Jinis  et  optimis  cotoribiis 
ut  proniisit  ;  Nec  in  ca  posiierit  quantitatem  promissam 
azuri  ultramarini  Et  propter ea  orta  fuerit  controversia 
et  discordia  inter  prefatos  Revercndiini  Doniinum  Epi- 
scopiim  et  prefatos  Dominos  Canonycos  e.v  una  parte 
et  dictum  magistrum  Hieroiiymiim  e.v  altera.  Clinique 
dicte  partes  velint  parcerc  taboribiis  et  e.vpensis  ac 
titibus  que  inter  ipsas  dictis  de  caiisis  oriri  passent. 
Idcirco  ~vencrabitis  vir  doniinus  ioannes  pctriis  de  May- 
ninis  Canonyeus  Ariminensis  tamqiie  sindicus  et  pro¬ 
curator  prefatoriini  Doniiiioriini  Canonycoritm  et  eorum 
capituti  proiit  de  eiiis  sindicatii  constat  instriimenfo 
manu  nici  notarii  inf rascripti  Nec  non  taniquc  comis- 
lariits  Reverendissimi  in  Christo  patris  et  Domini  Do¬ 
mini  .Simonis  Ronadies  Episcopi  .  ìriniinensis  ut  as- 
scruit  ad  inf  rascripla  specialiter  deputatiis  e.v  una  parte 
sponte  dictum  capitulum  et prefatum  Revcrcndum  Epi- 
scopuni  et  bona  cius  Episcopatus  obligando  ellcgit  pro 
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dus  parte  providitm  vinmi  ìiia,e;islrHiii  licncdichiiit 
qnoììdam  Jìarllioloiiici  de  ferraria  pie  tor  em  liahitatoreiii 
ac  civcìn  Ariìniui  ;  Pit  suprascrìptus  iuai’tster  IJiero- 
i/yiìiti.s  e.v  altera  spante  per  se  etc.  elteg  it  pro  eins  parte 
l'riidentem  vintili  iiiayistriiiii  J lyeroiiyiiiiiiii  quondaui 
Jlartholoiiieì  de  Urbino  présentés  etc.  in  cornili  dictis 
noiiiiiiibiis  .Irbitros  et  ^■ìrbitratores  etc.  Otti  habeant 
dictas  discordias  et  dijfcrcntias  et  deppeudentia  ab  cis 
ridere  coffuosccre  et  terniinare  seciiiiduiii  conini  co- 
scientias.  Onibus  etc... 

Actitni  in  Sacristia  inferiori  prefatc  Cathedratis 
Plcctesie  .  .  .  presente  Jìarthotomco  filio  suprascripti  nia- 
gistri  lìenedicti  pictoris  .  .  .  ‘ 

Il  lodo  arbitrale,  emesso  lo  stesso  giorno,  non  si 
]>ronuncia  sul  valore  intrinseco  artistico  deH’opera. 

Il  Coda  e  il  Genga  si  limitano  a  stimare  la  pit¬ 
tura  85  ducati,  tenuto  conto  della  quantità  d’azzurro 
oltremare  effettivamente  consumata.  Pare  si  possa  de¬ 
sumere  dal  contesto  che  il  lavoro  fu  valutato  meno 
di  quel  che  doveva  essere  retribuito  secondo  il  con¬ 
tratto  ;  ma  non  sappiamo  di  quanto,  mancandoci  il 
primo  atto. 

Ecco,  nella  quasi  interezza,  l’istrumento  del  lodo  : 

Nos  Benedictiis  quondam  Barthotoniei  de  ferraria 
pictor  civis  et  habitator  Ariniini  et  Hieronynius  quon¬ 
dam  Bartholomei  de  urbino  etiam  pictor  Arbitri  et 
arbitratores  ellecti  assumpti  et  deputati  inter  Reve- 
renduni  in  Christo  patrem  et  Dominum  Dominum 
monelli  Bonadies  Romanum  Episcopum  Ariminensem  : 
Et  Venerabiles  Dominos  Canonycos  Cathedratis  Plc- 
clesie  Ariminensis  et  eoriim  Capitutum  e.r  una  parte  : 
P2t  providuni  virum  magistrum  IPieronymum  quondam 
Antoniì  de  Marchexiis  de  Cutignola  pictorem  etiam 
habitatorem  Arimini  ex  altera  :  Ad  videndum  cogno- 
scendiim  et  decidendum  omnes  discordias  et  controver- 
sias  vertentes  inter  ipsas  partes  predictas  super  pie  tura 
cappelle  maioris  prefate  Cathedratis  Ecclesie  Arimi¬ 
nensis  picte  per  dictum  magistrum  Hieronymiim  :  Unde 
viso  etc.  etc...  visa  et  diligenter  inspecta  per  nos  pro- 
priis  oculis  dicta  cappella  ut  supra  pietà  :  Et  figiiris 
proportionibus  et  coloribus  figurarum  sive  Imaginiim 
in  ipsa  cappella  pictis  et  visis  aliis  ornamentis  cappelle 
predicte  factis  per  dictum  magistrum  Hyeronymum 
Et  visis  demum  et  diligenter  consideratis  ac  exami- 
natis  per  nos  que  videnda  consideranda  et  examinanda 
fuerint  et  sunt  :  Habitoque  inter  nos  maturo  coloquio 
et  matura  consideratione  et  deliberatione  super  pre- 
dictis  Christi  nomine  repetito  taie  super  discordiis  et 
differentiis  predictis  «■/  inter  partes  predictas  laudum 
arbitrium  et  declarationem  damns  et  proferimus  in 
lus  scriptis  et  in  hune  modum  videlicet 

Quia  dicimus  laudamus  arbitramur  et  declaramus  : 
Dictum  magistrum  Hieronymum  habere  debere  pro 


^Archivio  notarile  cW..,  Atti  di  Silvio  Medaschi,  volume  1516, 
fo!.  14  V. 
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eius  mercede  manifactura  et  expensis  picture  diete 
cappelle  de  mercede  in  ter  dictas  parles  conventa  Du- 
catos  ocluaginta  quinque  auri  largos  in  lotum  compu- 
latis  in  ipsa  quantitate  omnibus  pecuniarum  et  atiarum 
rerum  quantitatibus  habilis  per  dictum  magistrum  Ilye- 
ronymnm  occasione  mercedis  et  manifacture  ac  e.rpen- 
sarum  picture  predirle  a  p refa t is  Reverendissimo  Do¬ 
mino  Episcopo  et  Dominis  Canonycis  vet  ab  aliis  ipso- 
rum  et  eorum  nomine,  Inibito  per  nos  respeclu  et  con¬ 
sideratione  ad  quantitatem  azurri  ullramarini  conventi 
per  dictum  magistrum  I lycronymum  poncre  in  pictura 
cappelle  predicte  et  per  ipsum  non  e.vpensi  vet  con- 
sumpti  in  pictura  predirla  lu.vta  dictas  conventiones 
et  capitula  conventionum  predictarum  etc... 

presente  magistro  Ioanne  quondam  magislri  JMathei 
pictoris  de  Arimino.  ' 

Carlo  Gricuoni. 

Quadri  inediti  di  Giovanni  Paolo  Pannini.  — 

I  quadri,  che  noi  qui  pubblichiamo  per  la  prima  volta, 
possono  dare  un’idea  dei  vari  generi  di  pittura  a  cui 
si  dedicò  uno  dei  più  graziosi  artisti  italiani  del  Set¬ 
tecento,  Giovanni  Paolo  Pannini  (1695-1768). 

Di  lui  ho  già  raccolto  brevi  cenni  biografici  in  un 
articolo,  comparsosi!  questa  stessa  rivista  l’anno  scorso 
(a.  XII,  fase.  I). 

Le  due  tele,  rappresentanti  Rovine  romane  (fig.  i 
e  2)  conservate  nel  Museo  Ashmolean  di  O.xford  (nu¬ 
meri  67  e  68),  si  possono  considerare  due  pagine  di 
quel  vasto  e  svariato  canzoniere,  dedicato  dal  Pannini 
all’illustrazione  pittorica  dei  vestigi  dell’antica  arte  ro¬ 
mana.  Nella  composizione  degli  elementi  architettonici 
e  plastici,  nella  distribuzione  delle  figure,  nel  loro  ca¬ 
rattere  grafico  e  nella  serenità  del  cielo  è  riflessa  la 
espressione  più  poetica,  a  cui  sia  arrivato  il  gusto  ita¬ 
liano,  prima  del  Piranesi,  nell’interpretazione  dell’an¬ 
tichità  classica,  attraverso  l’elegante  fantasia  del  .Set¬ 
tecento.  Quella  pittura  era  una  specie  di  archeologia 
ad  uso  delle  dame,  una  visione  della  maestosa  rovina 
di  Roma,  accomodata  a  decorazione  del  boudoir.  Ep¬ 
pure,  ancora  oggi,  quel  ritmo  fine  di  marroni  grigi  e 
lividi,  di  luce  e  d’ombra,  fra  marmi  e  acqua,  sotto  il 
velo  celeste  d’un  atmosfera  limpida,  cristallina  si  ri¬ 
percuote  nel  nostro  animo  col  fascino  d’una  serena 
visione  di  sogno. 

1  due  quadretti  dello  stesso  Museo,  segnati  coi  nu¬ 
meri  62  e  63  (figg.  304),  che  rappresentano  j^ae- 
saggi  con  figurine,  sono  dal  Catalogo  attribuiti  ad 
Andrea  Locatelli.  La  ragione  di  cpiesta  attribuzione 
deriva  indubbiamente  dal  fatto  che  le  due  pitture  pre¬ 
sentano  una  grande  somiglianza  con  l’opera  del  Pan¬ 
nini  nella  concezione  dei  colori  e  delle  figure,  ma, 
non  conoscendosi  di  lui  nessuna  opera  di  paesaggio,  si 
credette  meglio  di  ascrivere  queste  due  piccole  tele  al 


^  Iviy  Atti  del  med.,  istesso  voi.,  fol,  i8  r.  e  v. 


Fii;;. 


I  —  (i.  P.  l’annini  :  R()\ine  rcjniane 
(Jxtnrd,  Asiimolean  Muséum. 


P'iK. 


2  —  G.  P.  Paniiini  :  Rovine  romane 
(.).\forcl,  Ashmolean  Muséum. 


I-'ÌK-  3  —  Pennini  :  l’aesaggio 

O.xford,  Ashmolean  Museum. 


P'ig.  4  —  G.  P.  Pannini  :  Paesaggio 
(Oxford,  Ashmolean  Museum, 
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suo  maestro  Lucatelli,  paesista.  Basta  però  dare  un’oc¬ 
chiata  ai  paesaggi  di  questo  pittore  delle  gallerie  di 
Roma,  per  convincersi  che  quegli  alberi  con  le  foglie 
rade  a  somiglianza  di  piccole  virgole,  quali  si  vedono 
di  due  quadretti  di  Oxford,  non  hanno  nulla  che  ve¬ 
dere  con  la  vegetazione  massiccia  e  compatta  del  Lu¬ 
catelli  ;  mentre  essi  si  ritrovano  continuamente  nelle 


In  questi  due  rari  esempi  del  genere  jraesistico,  il 
nostro  pittore  ha  svolto  ancora  una  volta  il  suo  co¬ 
stante  sentimento  di  serenità. 

Tale  è  l’ impressione  che  si  riceve  dalla  grande  massa 
azzurro  verdastra  della  luce,  fusa  col  marrone  grigio 
del  terreno  e  dei  tronchi,  e  avvivata  dalle  tinte  allegre 
e  sfumate  delle  figurine  in  rosso,  celeste  e  giallo. 


Fig*  5  —  G.  P.  Pannini  :  Facciata  della  Consulta  a  Roma.  Quirinale. 


opere  del  Pannini,  dove  figura  un  po’ di  vegetazione. 
I  due  quadri  rappresentano  dunque  dei  tentativi,  fi¬ 
nora  sconosciuti,  dello  scolaro,  nel  genere  pittorico  del 
maestro.  Però,  se  essi  derivano  dal  Lucatelli  nella  vi¬ 
sione  coloristica  azzurro  verdastra,  nelle  figure  e  nella 
modellatura  degli  alberi  tradiscono  anche  lo  studio 
delle  stampe  di  Salvator  Rosa. 

Infatti,  i  tronchi  dei  due  quadretti  e  le  figurine  dei 
guerrieri,  sembrano  imitazioni  colorate  delle  incisioni 
rosiane  ;  ciò  che  avveniva  frequentemente  al  Pannini 
nelle  sue  prime  opere,  e  mai  si  riscontra  nel  Lucatelli. 


Le  ultime  illustrazioni  (fig.  5  e  6)  riproducono  due 
larghi  quadri,  che  decorano  una  stanza  del  Caffè-House 
del  giardino  del  Quirinale  a  Roma,  fatto  erigere  da 
Benedetto  XIV  nel  1743. 

Sono  due  pitture  di  quel  genere  commemorativo,  di 
cui  il  Pannini  aveva  dato  superbi  saggi  fin  dal  1723, 
quando  ritrasse  le  feste  fatte  celebrare  a  Roma  dal 
cardinale  de  Polignac,  in  occasione  della  nascita  del 
Delfino. 

Nel  primo  è  figurata  la  facciata  della  Consulta,  edi- 
fizio  compiuto  da  Benedetto  XI\’,  e,  nel  secondo,  la 
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facciata  di  Santa  Mari.i  Mai^.^iore,  rifatta  per  ordine  dello 
stesso  iiontetice,  su  dise”no  di  f'erdinando  f'n.t;a  (  1 743). 

Le  due  tele  attest. ino  le  j;'randi  doti  di  fantasia  del 
l’annini,  che  ha  sa[)uto  fare  ilei  bei  iiuadri  con  vedute 
])anorainiche  di  ])iazze,  senza  cadere  nella  freddezza 
geometrica  della  prospetti\  a  architettonica,  av\’i\'ando 
(inell'ariila  materia  con  sapi<,-nti  giuochi  di  ombre  e 


Per  una  copia  della  Madonna  della  Lettera  in 
Siracusa.  —  I  (inatlro  documenti  che  rpii  pubblico 
integr.ilmente,  son  traiti  ilal'e  Leliere  del  Senato  sira 
cnsano  (voi.  86,  f.  559  r.  e  segai  esistenti  in  questo  Ar¬ 
chivio  di  Stato  inovinciale. 

L’Arciconfratertiita  rii  San  Filipiio  Apostolo,  fa¬ 
mosa  iti  Siracusi  per  le  gare  di  preminetiza  ('orse,  tiel 


di  luci,  con  mia  magnifica  coreogratia  della  folla,  e 
con  una  superba  distesa  di  cielo,  sulla  (piale  incom- 
honu  cumuli  di  nux'ole,  che  si  avvolgono  maestosa¬ 
mente  in  fantastiche  masse  luminose. 

.Sulle  anijiie  spianate  delle  |iiazze  s’agita  tutta  una 
folla  di  uomini,  cavalli  e  carrozze,  una  folla  di  gaie 
note  cromatiche.  If  l’abilità,  con  cui  sono  aggruppati 
gl’ iiidix  idui,  non  \  ien  meno  nella  definizione  di  essi, 
sorjiresi  nei  tipi  e  nelle  mosse  con  una  prontezza  e 
sicurezza  degna  d'un  ol)ietti\'o  fotografico. 

Licanoro  <  fzzrji^A. 


secolo  .Win,  fra  essa  e  (juella  dello  Spirito  Santo, 
gare  che  talvolta  assunsero  veto  e  proprio  carattere 
di  ostilità,  avea  vista  nel  1741  da  poco  completatala 
sua  nuova  chiesa,  cptando  pensfj  di  dedicare  un  altare 
alla  Aladonna  della  Lettera. 

À  ciò  In  mossa  dal  voto  espresso  da  alcuni  mer- 
cadanti  messinesi  residenti  in  Siracusa,  e  che  mollo 
probabilmente  facevan  parte  della  congregazione  me¬ 
desima. 

Tanto  il  Senato  siracusano  come  l’ Arciconfrater- 
nita  si  rivolsero  allora,  anzi  proprio  nel  giorno  della 
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festa  di  Mezzagosto,  solenne  per  la  città  dello  stretto, 
al  Senato  messinese,  pregandolo  di  una  copia  del  ce¬ 
lebre  dipinto  della  Madonna  della  Lettera  che  la  leg¬ 
genda  dice  eseguita  da  San  Luca.  Le  risposte  furon 
cortesi  e  deferenti,  ed  il  (juadro  venne  ed  esiste  ancor 
oggi  —  una  grande  tela  delle  dimensioni  di  metri 
1.27  X  2.05  —  posto  sul  secondo  altare  a  sinistra  di 
chi  entra. 

Il  celebre  pittore,  cui  accenna  la  lettera  del  Senato 
di  Messina  senza  nominarlo,  è  Antonino  Filocamo  ‘  che, 
insieme  col  fratello  Paolo,  fu  allievo  di  Carlo  Maratta. 

Questi  documenti  dimostrano  come  nel  ’700,  alla 
stessa  guisa  di  epoche  precedenti,  corressero  i  più  cor¬ 
diali  rapporti  fra  Siracusa  e  Messina,  rapporti  che  si 
riannodavano  e  si  estrinsecavano  non  solo  nei  com¬ 
merci,  ma  anche  nel  campo  dell’arte. 

Siracusa,  li  4  febbraio  1910. 

Enrico  Mauceri. 

«  Illustrissimi  Signori  Padroni  Colendissimi 

«  Animano  più  motivi  a  questo  Senato  di  ricorrere 
alle  SS.  VV.  Illune  per  ottenere  un  segnalato  favore. 
Il  primo  si  è  quell’ innata  cortesia,  che  risiede  nel 
gentilissimo  animo  delle  SS.  VV.  Illme  che  compon¬ 
gono  codesto  illustrissimo  Senato.  S’aggiunge  a  questo 
quella  benigna  corrispondenza  che  ha  passato  fra  co- 
desto  con  questo  Senato  discesa  anche  nei  particolari 
per  l’abilitazione  di  taluni  naturali  di  codesta  nobi¬ 
lissima  città,  riguardati  con  speciale  inclinazione  da 
tutto  il  popolo.  Il  secondo  s’è  la  qualità  dell’  inchiesta 
diretta  ad  accendersi  la  devozione  verso  la  Vergine 
della  Sacra  Lettera. 

«  Dovendosi  adunque  fra  breve  aprire  il  tempio  co¬ 
strutto  dalla  primogenita  Archiconfraternita  di  S.  Fi¬ 
lippo  Apostolo,  li  signori  Messinesi  qui  degenti ’colli 
Rettori  della  predetta  Arciconfraternita  si  dichiararono 
gustosi,  che  s’erigesse  una  magnifica  cappella  della 
gloriosa  Vergine  della  Sacra  Lettera,  ed  avendo  li 
Rettori  e  Confrati  fatto  sapere  a  questo  Senato  una 
sì  devota  inclinazione,  non  solamente  si  stimò  d’ap- 
provarlo,  ma  per  maggiormente  accendere  la  devo¬ 
zione  di  tutto  il  popolo  è  stato  disposto  dal  Senato,  e 
stabilito,  che  si  dichiarasse  la  Nostra  Signora  della 
Sacra  Lettera  per  Protettrice  della  città  affinchè  in 
ogni  anno,  e  nella  chiesa  predetta,  si  celebrasse  colla 
maggior  pompa  la  festa.  Per  adempimento  di  tali  de¬ 
vote  brame  manca  sol  la  pittura  d’un  quadro  della 
gloriosa  Vergine  della  Sacra  Lettera,  che  fosse  cor¬ 
rispondente  e  simigliante  a  quel  dipinto  dall’Evan¬ 
gelista  S.  Luca.  Quindi  il  Senato  per  il  desiderio  di 
vedere  eretta  una  cappella  sotto  un  titolo  tanto  su¬ 
blime  e  per  sodisfare  alli  communi  voti  non  men  delli 
signori  Messinesi  che  di  questi  cittadini,  ha  stimato 

^  Cfr.  Capodicci,  Iscrizioni  di  Siracusa.  Ms.  della  Biblioteca 
Alagoniana,  f.  93.  Lo  stesso  autore  scrive  per  errore  «dipinto  in 
tavola  ». 


di  portare  le  più  vive  suppliche  alle  V.  .S.  Illme  affin¬ 
chè  a  contemplazione  delle  medesime  si  volessero 
degnare  di  farne  delineare  in  un  (juadro  una  copia 
daH’originale  di  costà,  e  che  in  tutto  s’assomigliasse 
giusta  le  misure  che  si  trasmettono,  e  se  ahi  piedi 
della  Vergine  potesse  dipingersi  la  Nostra  Patrona 
S.  Lucia  in  atto  supplice  per  questa  città,  fiuando  il 
Pittore  stimasse  di  poter  aver  luogo,  sarebbe  di  sommo 
piacere  della  città.  Spera  il  Senato  questo  favore  dalla 
cortesia  delle  SS.  VV.  lllme  accompagnato  dall’onore 
di  qualche  comando,  e  coll’avviso  della  spesa  del 
quadro  per  poter  corrispondere  colli  dovuti  rendi¬ 
menti  di  grazie,  e  fra  tanto  in  nome  di  questo  Pu¬ 
blico  non  men  che  da  particolari  riverenze,  ed  osse¬ 
quioso  si  conferma  delle  S.  VV.  Ill'ne 
«  15  agosto  1741. 

«  devotissimo  ed  obbligatissimo  servitore 
«Il  Senato  di  Siracusa». 

«  Illrui  Signori  nostri  e  Padroni  colendissimi 
«  Essendosi  qui  grandemente  accresciuta  la  devo¬ 
zione  verso  la  Madre  SSma  della  Sacra  Lettera  Pro¬ 
tettrice  delle  V.  S.  Illme  hanno  pensato  moltissimi 
signori  Nobili  Messinesi  e  Merendanti  inalzare  una 
maestosa  cappella  nel  nostro  novello  Tempio  in  onore 
della  sudetta  Sacratissima  Imagine.  Noi  abbiamo  ri¬ 
cevuto  tali  pregiatissimi  comandi  per  un  onore  sin¬ 
golarissimo  concesso  alla  nostra  Primogenita  Reale 
Archiconfraternita  di  S.  Filippo  Apostolo,  anzi  ab¬ 
biamo  offerto  loro  ancora  sepoltura  in  caso  di  morte 
di  qualche  concittadino  di  cotesta  nobilissima  città. 
E  perchè,  Senato  Illmo,  siete  Voi  il  Commun  Padre 
di  codesti  fortunati  cittadini,  e  siete  il  promotore  tanto 
magnifico  delle  glorie  delia  Gran  Madre  della  Sacra 
Lettera,  abbiamo  voluto  apportare  per  mezzo  della 
presente  questi  umilissimi  attestati  della  nostra  subor¬ 
dinata  divozione,  pregando  le  VV.  SS.  111™^  di  ag¬ 
gradire  questi  solleciti  atti  della  nostra  subordinazione, 
e  darci  l’onore  d’altri  loro  riveriti  comandi.  Con  qual 
fine  facendole  profondissime  riverenze,  ci  soscriviamo 
«  Siracusa,  li  15  Agosto  1741 
«  Di  V.  S.  Illme 

«  Devmi  ed  obligmi  servitori  veri 
«  Li  Rettori  della  Primogenita 
«  Archiconfraternita  di  S.  Filippo  Apostolo 
«  Giuseppe  M^-  Diamanti  Marchese  di  Terresena 
«  Giuseppe  M^  Borgia  Barone  del  Casale 
«  Giuseppe  Salonia 
«  Carlo  Le  Donne  ». 

«  Illmo  Senato 

«  A  coronare  il  buon  genio  di  cotesti  Popoli  vei  so 
Messina  mancava  solo  l’opera  esemplare,  che  ora 
V.  S.  Illma  ha  risolto  di  fare  assumendo  Maria  SSma 
della  Sacra  Lettera  prima  Padrona  di  cotesta  città, 
ed  ergeudoLe  una  nuova  cappella  nel  maestoso  Tempio 


L’Arte.  XIII,  38. 
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della  Primog-enita  Aixicoiifraternita  di  S.  l'ilippo  Apo¬ 
stolo.  Viva  adunque  l’ insigne  Pietà  di  V.  S.  111"'»^  e 
scendano  sovra  Siracnsa  a  profluvio  le  Grazie  della 
Suprema  Imperadrice  ilei  Cielo,  contentandosi  Mes¬ 
sina,  anzi  con  piacere  bramando  che  sia  quella  com¬ 
partecipe  nella  Parzialità  del  Mariano  Patrocinio, 
giacché  ha  reso  commune  la  sua  tenera  divozione 
verso  il  Sacro  Foglio,  scritto  dalla  Divina  Genitrice 
ai  Messinesi.  Con  special  compiacimento  dunque  ap¬ 
plaudendo  questo  Senato  alla  risoluzione  di  V.  S.  Ill>"a 
ben  degna  della  sua  gloria,  sta  facendo  formar  l’esem¬ 
plare  dell'  Imagine  in  tutto  simile  aU’antichissimo  Ori¬ 
ginale  del  Vangelista  S.  laica,  che  si  venera  nelPaltar 
maggiore  di  questa  Cattedrale,  e  sarà  nella  stessa 
guisa  appunto  che  furono  le  copie  che  si  mandarono 
in  Palermo,  Trapani,  ed  altri  luoghi  anco  remoti,  ove 
si  desiderarono  per  un  simile  intento.  Gli  spiace  però 
che  per  non  alterare  la  forma  dell’antichissimo  di¬ 
segno  proporzionata  alla  misura  da  V.  S.  Ill'na  nel 
suo  foglio  delli  17  corr.  additata,  non  possa  aggiun¬ 
gersi  altra  figura  nello  stesso  quadro.  Potrà  nondi¬ 
meno  farsi  separata  in  più  piccola  forma  ovata,  quando 
\’.  S.  Ill'"a  volesse  della  stessa  inano  di  questo  no¬ 
stro  celebre  Pittore  quella  della  gloriosa  S.  Lucia  per 
collocarla  a  pie’  del  quadro  nella  stessa  cappella. 

«  In  qual  caso  potrà  V.  S.  Ilhna  dispensarne  i  co¬ 
mandi  al  Senato  che  ha  insto  il  desiderio  di  servirla, 
siccome  in  ogni  tempo  si  protesta  essere  rjual  rive¬ 
rendola  divotamente  si  segna 
«  A  29  Agosto  1741 

«  Divino  ed  oblig'iio  servitore 
«  Il  Senato  di  Messina 

«  Di  V.  S.  Illma 
«  Illi'io  Senato  della  città 
«di  Siracusa». 


«  Ill'i'i  Sigri  pili  Colendissimi 

«  La  jiarte  contribuita  delle  V.  S.  Ilh'ie  in  cotesta 
per  dilatarsi  ed  accrescersi  il  culto  di  Maria  SS'na  della 
Sacra  Lettera  scritta  a  questa  Città,  siccome  è  degna 
di  tutta  la  gloria,  e  per]ìetua  rimembranza,  così  esige 
da  (juesto  obligatmo  Senato  quel  divoto  rendimento 
di  grazie,  che  colla  presente  intende  contestare  alla 
loro  gentilezza,  verso  Cui  si  dichiara  periretuamente 
tenuto.  La  Eccelsa  Regina  dell’ Angioli  perù  adem¬ 
pirà  la  parte  maggiore  cohnaudoLe  di  quei  Celesti 
vantaggi,  che  son  degni  della  potentissima  Sua  iMano, 
e  Munificenza.  E  perchè  su  questo  stesso  assunto  si 
risponde  più  diffusamente  a  codesto  Senato  lll'no  mo¬ 
strandoli  quanto  Messina  gode  di  sì  degna  risolu¬ 
zione,  non  resta  altro  da  soggiungere  alle  SS.  VV.  Ill'ne 
se  non  che  le  suppliche  per  continuare  collo  stesso 
zelo  e  fervore  1’  Opera  intrapresa  della  divozione  verso 
il  .Sacro  Foglio  della  Commune  Nostra  Protettrice, 
qual  Onorato  nella  tant’ insigne  Cappella  d’un  tempio 
sì  magnifico,  sarà  fonte  perenne  di  miracoli  a’  divoti, 
come  lo  fu  in  Palermo,  quando  nguahnente  alzossi  la 
Sacra  Immagine  in  quella  Cattedrale  in  una  nuova 
Cappella  consagratali.  Così  proveranno  elleno  la  Con¬ 
solazione  di  veder  ottimi  frutti  della  loro  Pietà,  e 
questo  Senato  maggiori  doveri  per  farsi  conoscere 
con  ogni  rispetto,  qual  si  dichiara  per  sempre 

«  A  29  Ago  1741 

«  Delle  SS.  VV.  Ill'ne 

«  Devino  ed  obligmo  servre 
«  Il  Senato  di  Messina 

«  Illiiii  Sigi^i  Rettori  della  Primogenita 
«  Arciconfraternita  di  S.  Filippo  Apostolo 
0.^  «  Siracusa  ». 
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Notizie  d’  Inghilterra. 

Esposizione  di  antichi  maestri  a  Londra.  —  Le 

recenti  Esposizioni  londinesi  sono  state  veramente  no¬ 
tevoli  :  quella  delle  Gallerie  Grafton,  rimasta  aperta 
molti  mesi  e  sempre  affollata,  forse  anche  per  ragioni 
patriottiche,  visto  che  il  suo  scopo  era  quello  di  accre¬ 
scere  i  fondi  della  Galleria  Nazionale,  conteneva  una 
serie  di  quadri  e  disegni,  per  la  massima  parte  di 
scuola  inglese,  italiana  e  francese,  quantunque  vi  fos¬ 
sero  anche  preziosi  esempi  dell’arte  tedesca,  fiam¬ 
minga,  spagnola  ed  uno  squisito  saggio  di  pennello, 
secondo  il  catalogo,  portoghese.  La  scelta  per  questa 
Esposizione  delle  Gallerie  Grafton  è  stata  fatta  con 
critica  talmente  rigorosa  che  queste  sale,  si  può  dire, 
contenevano  poche  opere  indegne  del  nome  di  capo¬ 
lavori. 

Fra  le  opere  italiane  ve  ne  erano  molte  già  note 
e  pubblicate  anche  anni  fa  in  questo  periodico  ;  per 
esempio,  il  magnifico  ritratto  del  cardinale  Ferry  Ca- 
rondelet  e  de!  suo  segretario  (n.  65,  app.  al  Duca  di 
Grafton),  ritratto  (fig.  i)  che  riteniamo  ancora,  come 
l’abbiamo  ritenuto  molti  anni  fa,'  un  capolavoro  di  Se¬ 
bastiano  del  Piombo  benché  venisse  esposto  allora, 
come  ora,  nelle  Gallerie  Grafton,  sotto  il  nome  di  Raf_ 
faello.  V’erano  ancora  la  deliziosa  Madonna  co!  Bam¬ 
bino  su  fondo  d’oro  e  con  dettagli  ricchissimi,  firmata 
Carolus  Crìvellus  Venetus  e  datata  del  1472  (n.  71)  il 
San  Girolamo  penitente  in  un  paesaggio  roccioso  con 
la  data  1505  e  la  firma  falsa  Ioannes  Bellinus  (n.  78), ^ 
per  noi,  come  fu  già  detto  anni  fa  in  questo  periodico, 
opera  di  Marco  Basaiti  ;  il  piccolo  Racco,  composi¬ 
zione  attraente,  quasi  uguale  a  quella  della  Collezione 
Mond,  entrambi,  forse,  di  mano  di  un  pittore  vero¬ 
nese  quantunque  quello  delle  Gallerie  Grafton  fosse 
esposto  come  opera  di  Giovanni  Bellini  ;  la  Circe  del 
Dosso  (n.  87)  e  il  Cristo  che  si  congeda  dalla  madre 


^  Esposizione  della  New  Gallery,  1894,  n.  243.  —  Archìvio  Sto¬ 
rico  dell’Arte,  1894-1895. 

^  New  Gallery,  1895,  n.  32. 

3  New  Gallery,  1895, 


andando  al  Calvario  (n.  72),  preziosa  ojiera  del  Cor¬ 
reggio,  entrambi  veduti  già  al  Burlington  Fine  Arts 
Club  nel  1894  durante  l’Esposizione  d’Arte  Ferrarese, 
e  discussi  a  fondo  dall’illustre  direttore  di  questo  pe¬ 
riodico,  prof.  Adolfo  \’enturi. 

Questi  ultimi  cinque  quadri  provenivano  tutti  dalla 
ricca  e  scelta  Collezione  di  Mr.  R.  H.  Benson. 

Era  anche  esposto  il  tondo  magnifico  della  Collezione 
Cook  rappresentante  V  Adorazione  dei  Magi  (fig.  2) 
(n.  68)  ‘  ed  attribuito  a  Fra  Filippo  Lippi;  il  quale 
tondo  se  non  rivela  in  ogni  parte  la  mano  del  frate, 
rimane  sempre  una  delle  più  importanti  ed  interessanti 
tavole  di  quell’epoca,  un  problema  che  molto  importa 
di  vedere  risolto.  A  questo  proposito  ricorderemo  che 
quando  cpiesto  tondo  si  trovava  ancora  nella  Colle¬ 
zione  Barker  (venduta  nel  1874),  fu  detto  che  conte¬ 
neva  ritratti  della  famiglia  Acciainoli  «  per  la  quale 
fu  dipinto  »:  se  ciò  fosse  vero,  sarebbe  importante  assai 
di  fare  qualche  ricerca  d ’Archivio  che  potrebbe  dare 
buon  frutto. 

Opere  del  tutto  caratteristiche  del  frate  erano  in¬ 
vece  le  due  tavole  rappresentanti  i  santi  Bernardo  (o 
Romualdo?)  e  Michele,  appartenenti  pure  alla  Colle¬ 
zione  Cook  (n.  69),^  nei  tiuali  le  forme  e  sopratutto  il 
colorito  danno  prove  incontrastabili  della  mano  di  Fra 
P'ilippo  Lippi  (fig.  3  e  4).  Di  cpieste  tavole  il  catalogo 
delle  Gallerie  Grafton  ci  dà  un’interessante  notizia;  i 
due  santi,  comprati  nel  1871  a  Madrid  da  Sir  Charles 
Robinson,  formavano  in  origine  le  ali  di  un  trittico  nel 
centro  del  quale  era  la  Madonna  col  Bambino.  La  com¬ 
posizione  intera  si  conosce  per  mezzo  di  uno  schizzo  a 
penna  posto  in  fine  di  una  lettera  scritta  da  Fra  Fi¬ 
lippo  al  suo  mecenate  Giovanni  De’  Medici.  La  let¬ 
tera  porta  la  data  1457  ed  è  conservata  nell’Archivio 
di  .Stato  a  Firenze.  La  parte  centrale  del  trittico  manca 
ora  e  perciò  pubblichiamo  qui  la  grandezza  delle  tavole 
laterali  che  è  di  32  pollici  per  ii  E4  (i'n.o.8i3X  0.298)  ;  si 
potrebbe  cosi  rintracciare  la  tavola  mediana  qualora  essa 
esistesse  ancora  nascosta  in  qualche  collezione  privata. 


‘  Esposto  già  a  Burlington  House  nel  1875,  n.  184. 
^  Burlington  Fine  .^rts  Club,  1902,  n  .  16. 
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Le  due  Madonne  di  RalTaello  appartenenti  a  Lad\’ 
Cowper  sono  i;ià  così  conosciute  dal  UKJutlo  intero  che 
è  cjuasi  inutile  di  discuterne;  esse  sono:  tpiella  cono¬ 
sciuta  sotto  il  nome  di  «  Madonna  Niccolini»  dell’anno 
150S  (11.  66)  e  l'altra,  assai  più  attraente  e  di  epoca  an¬ 
teriore  (  1505)  chiamata  «  la  jiiccola  Madonna  Cowper» 
(n.  70),  che  sta  in  relazione  col  cartone  .i^rande  di  Fi¬ 
renze. 

l'ra  le  opere  non  mai  \iste  prima  d’ora  a  lajudra 
erano  nella  Esposizione  delle  Callerie  Grafton  alcuni 


zione  che  ne  In  latta  si  capisce,  benché  debolmente, 
(jualche  cosa  dell’ incanto  di  quella  composizione  poe¬ 
tica  e  misteriosa. 

ìMeno  imirressiouaiite  ma  pure  di  ffi'ande  bellezza  era 
il  ritratto  (n.  86,  airp.  a  Sir  Hugh  Lane)  di  un  gio¬ 
vanotto  avente  in  dosso  un  mantello  guarnito  di  pel¬ 
liccia  ed  in  testa  una  berretta  rossa  :  tipo  jiieno  di 
vitalità,  ma  meno  ispirato  del  precedente.  \’eniva 
ascritto  nel  catalogo  al  Tiziano  attribuzione  non 
del  tutto  convincente  ;  se  passiamo  in  rivista,  del 
rest<j,  altri  pitt(jri  di  scuola  veneziana  non  ce  n’è  uno 
cui  si  otrebbe  \-eramente  attribuire  questo  ritratto 


Fig.  r  — -Sebastiano  del  Piombo: 

Ritratti.)  del  card.  Ferry  Carondelet  e  del  suo  segretario. 
Collezione  del  Duca  di  Grafton. 


mirabili  quadri  :  primo  fra  tutti,  e  forse  il  gioiello  della 
intera  mostra,  era  il  meraviglioso  ritratti.)  d’uomo  (n.  84) 
della  Collezione  di  Tempie  Newsam  vicino  a  Leeds. 
Esso  colpiva  subito  ])er  la  maestria  della  esecuzione, 
per  le  alte  qualità  ]rsic(.)logiche  e  per  la  nobile  sem¬ 
plicità  del  concetto.  Ricordato  dal  W'aagen  come  opera 
di  Tiziano  fu  ])rima  ascritto,  e  con  ogni  ragione,  da 
Mr.  Herbert  Cook  a  Giorgione  e  nominato  anche  da 
Ludwig  Justi  nel  suo  secondo  volume  sul  Maestro  da 
Castelfranco.  La  nobiltà,  il  fascino  di  cjnel  ritratto  che 
si  avvicina  ai  iriù  splendidi  ed  autentici  esempi  di 
Giorgione,  sono  indescrivibili  ;  anche  dalla  riprodu- 


tanto  che  doltbiamo  disporci  ad  attribuirlo  ad  altra 
scuola. 

àdcino  a  tpiesto  ritratto  stava  il  tanto  discusso 
tpiadro  ACV Adultera  dinanzi  a  Ciisto  (u.  85),  prove¬ 
niente  dalla  Galleria  di  Glasgow,  al  quale  il  catalogo 
dedicava  una  lunga  dissertazione  con  citazioni  di  vari 
autori  intorno  alla  identità  del  pittore,  che  rimane 
jrerò  semjjre  un  problema  insoluto.  Attribuito  a  Poni- 
fazio  nel  1854,  veniva  in  seguito  .ascritto  a  Giorgione, 
al  Cariani  e  al  Campagnola.  La  copia  esistente  a  Ber¬ 
gamo  nell’Accademia  Carrara  ci  dà,  come  dimostrava 
il  justi,  la  prova  che  in  origine  vi  era  una  figura  di 


CORNIER! 


301 


più  che  ora  non  si  vede,  cinantnnciue  (|ualche  traccia 
se  ne  possa  vedere  ancora  studiando  attentamente  il 
(juadro  di  (ìlasgovv. 

I^a  inajïnihca  Pietà  (n.  80)  della  Collezione  Cook, 
attribuita  al  Moretto  da  Brescia  6),  rimane  pure 
un  problema  insoluto  ;  pcjichè,  se  la  Maddalena  è  ojrera 
evidente  del  Bonvicino,  non  cosi  il  rimanente  col  colo¬ 
rito  vivace,  coi  tipi  interessantissimi  ma  assai  diversi 


vori  delle  (hillerie  (irafton.  Con  vero  rammarico  |)erò  : 
poiché  dovremo  lasciare  da  ])arte  il  bellissimo  ritratto 
di  (iiacomo  Doria  (n.  59,  ap|).  a  Sir  Julius  W'ernher 
Bart.)  a  lunjjo  discusso  nel  Purliìif^ton  iMaffazitie  (  1903, 
voi.  I  e  II);  i  cine  ma,t;nifici  ritratti  del  \'an  Dyck, 
della  marchesa  Brignole  .Sale  (n.  55,  già  nella  Colle¬ 
zione  di  Lord  Whirwick,  e  n.  58  al  Duca  di  Abercorn), 
uno  dei  cpiali  è  ora  passate.)  in  America  ;  il  ritratto  di 


Fig.  2  —  Attribuito  a  Filippo  Lippi:  L’Adorazione  de’ Maggi. 
Collezione  Cook  a  Richmond  —  (Fot.  Anderson). 


da  quelli  del  Moretto,  tanto  da  farci  pensare  a  un 
qualche  artista  indipendente  di  scuola  bresciana,  forse 
anteriore  al  Moretto.  Questo  pittore  sembra  pure  stret¬ 
tamente  legato  alla  scuola  più  antica  per  mezzo  di  un 
trittico  della  chiesa  di  Sant’Afra  il  quale  mostra  al 
confronto  alcuni  legami  con  la  Pietà  di  San  Giovanni 
Evangelista.  È  una  catena  di  riscontri  che  ci  interessa 
molto  e  che  importa  grandemente  di  studiare  per  ri¬ 
conoscere,  se  è  possibile,  come  nascano  e  si  producano. 

Per  mancanza  di  spazio  noi  ci  vediamo  costretti  a 
far  punto  in  questo  breve  riassunto  di  alcuni  capola- 


un  preteso  Giovanni  Onigo  (n.  60,  Collezione  Cook) 
esposto  già  nel  1907  al  Burlington  Fine  Arts  Club, 
dove  fu  attribuito  a  Giorgione  ;  tale  attribuzione  non 
fu  però  mai  presa  sul  serio  e  molti  allora  sospettarono 
che  fosse  opera  di  Bernardino  Licinio  ;  questa  opi¬ 
nione  fu  espressa  dal  noto  critico  inglese  Claude  Phillips 
allorché  scrisse  sulla  mostra  alle  Gallerie  Grafton  (otto¬ 
bre  1909)  e  recentemente  Mr.  Herbert  Cook,  scrivendo 
nel  Burlington  Magazine  (marzo  1910)  e  illustrando 
il  ritratto,  esprime  la  sua  convinzione  che  con  ogni  pro¬ 
babilità,  l’attribuzione  al  Licinio  sia  la  più  verosimile. 
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Tra  le  opere  del  settentrione  notiamo  di  passag-,s^io 
il  bellissimo  \'an  Eyck  della  Collezione  Cook,  (n.  75) 
rinomato  in  tutto  il  mondo  e  visto  anche  all’Esposi¬ 
zione  di  Bruges,  e  la  Deposizione  della  Croce  (n.  74, 
da  Tempie  Newsam)  opera  insigne  del  cosi  detto  Mae¬ 
stro  del  San  BartoUìuieo,  il  quale,  spesse  volte,  viene 
chiamato  il  Crivelli  della  scuola  ili  Colonia. 

Finalmente  lo  srpiisito  quadretto  rap])resentante  la 
Madonna  col  Bambino  e  lo  sposalizio  mistico  con 
Santa  Caterina.  Onesta  tavola,  comitrata  in  Portogallo 
nel  1906,  di  proprietà  di  .Mr  Herbert  Cook  fu  da  lui 
ascritta  alla  scuola  portoghese  del  secolo  xv.  11  finis¬ 
simo  dipinto  colpiva  subito  per  il  fine  e  delicato  di¬ 
segno  e  irer  l’armonia  del  colorito  veramente  sorpren¬ 
dente.  Se  cosi  veramente  hanno  dipinto  i  maestri 
port<.)ghesi,  la  scuola  loro  è  davvero  tale  da  meritare 
umt  studio  accurato.  La  stessa  im])ressione  abbiamo 
tU'uta  vedendo  due  bellissime  tavole  di  tutt’altro  ge¬ 
nere  riprodotte  dallo  stesso  Cook  nel  Bnrlinffton  Ma¬ 
gazine  del  maggio  1909.  E  certo  un  campo  poco  esplo¬ 
rato  che  dovrebbe  esser  meglio  conosciuto  mercè 
l’aiuto,  s’intende,  dei  documenti  d’Archivio. 

*  -A-  -X- 

Passiamo  tira  a  dare  un  breve  sguardo  all  ’  Esirtjsi- 
zione  della  scuola  umbra  la  (piale,  durante  parecchi 
mesi  rimase  aperta  al  Burlington  f'ine  Arts  Club  e 
che,  in  mezzi.)  a  molti  esempi  assai  mediocri,  posse¬ 
deva  alcune  opere  che  destavamj  un  interesse  non 
comune.  Prima  di  tutto  la  bellissima  Madonna  col  Hatn- 
bino  di  l'iorenzo  di  Lorenzo,  appartenente  alla  C<.)lle- 
zione  .Salting  (n.  i)  e  passata  adesso  in  proi.>rietà  della 
Nazione  di  modo  che  d’ora  in  poi  sarà  alla  portata 
di  tutti.  Non  crediamo  che  la  critica  dell’avvenire 
potrà  negare  la  paternità  di  (piesto  gioiello  che  sarà 
considerato  in  (ialleria,  come  fu  sempre  considerato 
dal  suo  compiaiito  ]ro.ssessore,  come  una  delle  ])iìi 
sipiisite  e  caratteristiche  o]tere  della  pittura  umbra. 

Ma  l’opera  che,  per  noi,  teneva  il  campo  meglio 
d'ogni  altra  in  ipiesta  PAposizione  era  la  tavola  rajipre- 
sentante  la  Pielà  (fig.  7),  proveniente  da  una  collezi(.)ne 
]irivata  di  .Scozia  (n.  53,  a]ip.  a. Sir  John  .Stirling-Max- 
well),  composizione  is]iirata  ad  un  forte  sentimento 
drammatico,  jnena  di  una  cosi  tremenda  vitalità  da 
attirare  subito  l’attenzione,  e  contenente  mille  strane 
reminiscenze  di  altri  pittori  e  di  altre  scuole.  La  Mad¬ 
dalena,  a  destra,  correndo  come  in  furia  di  dolore  e 
di  disperazione,  ricorda  vivamente  il  Botticelli,  il  corpo 
di  Cristo  molto  ci  fa  ])ensare  al  disegno  dei  cor])i  del 
gran  .Signorelli,  —  ad  esempio  il  1  )io  Pan,  della  (ialleria 
di  Berlino  —  mentre  il  tipo,  d’altra  jiarte,  ricorda  an¬ 
cora,  per  un  certo  spiritcj  fiorentino,  il  Ifotticelli. 
11  gruppo  doloroso  che  circonda  il  Cristo  morto  — 
[lagano  assai  di  sentimento,  come  bene  osservò  il  P'ry 
paragonandolo  più  ad  una  morte  di  Adone  che  non 
alla  morte  del  .Salvatore  del  mondo  —  ci  ricorda  in 


certi  particolari  altre  opere  del  Botticelli  e  della  .sua 
scuola,  come  la  bellissima  Pietà  di  Monaco  e  (piella 
esagerata  del  Museo  Poldi-Pezzoli  a  Milano;  lo  stessei 
carattere  misto  lo  vediamo  nelle  due  donne,  a  sinistra 
di  chi  guarda,  le  quali,  .se  in  alcuni  particolari  sono 
molto  caratteristiche  per  vicinanza  al  Signorelli,  in 
altri  ricordano  di  nuovo  i  fiorentini.  .Se  [loi  osserviamo 
il  colorito  di  uno  sidendore  raro  e  indescrivibile,  allatto 
diverso  dalla  tavolozza  consueta  di  Luca  Signorelli, 
noi  ci  troviamo  molto  imbrogliati  ;  di  chi  potrebbe 
essere  (piesta  preziosa  tavola  che  ci  presenta  tanti 
problemi?  Non  siamo  in  grado  di  poter  rispondere; 
ma  possiamo  dare  una  piccola  riproduzione  che  ])o- 
trebbe  forse  condurre  altri  a  studi  e  risultati  più  for¬ 
tunati  poiché  non  vi  è  dubbio  che  cpiesta  tavola  me¬ 
riti  di  essere  studiata  a  fondo. 

(.)pere  veramente  caratteristiche  del  Sign(.)relli  non 
ne  abbiamo  trovate  nell’Esiiosizione,  se  facciamo  ecce¬ 
zione  della  interessantissima  e  molto  nota  Madonna 
della  C(.)llezi(.)ne  Bens(.)n,  a  fondo  dorato  e  incorni¬ 
ciata  con  medaglioni  decorativi.  A  noi  pare  incredi¬ 
bile  che  si  potesse  attribuire  al  grande  maestro  la  me¬ 
schina  tavola  della  Galleria  di  Dublino  (n.  27)  nella 
(piale  manca  assolutamente  tutto  rpiello  che  potrebbe 
fargliela  attribuire.  Due  ]iredelle  (n.  25-26,  app.  a 
Mr.  R.  H.  Benson)  col  loro  colorito  argenteo  ed  in¬ 
cantevole,  non  sembra  nejtpure  che  abfiiano  relazione 
col  .Signorelli,  ma  sono  da  ascrivere,  secondo  noi,  a 
tutt’altra  scuola.  Non  jDossiamo  in  nessun  modo  divi¬ 
dere  l’ammirazione  altrui  per  la  jiredella  rappresen¬ 
tante  l’andata  al  Calvario  (n.  50,  app.  a  Lord  Ply¬ 
mouth)  che  passava  per  jiarte  della  predella  del  gran 
(piadro  di  Raffaello,  la  Madonna  di  Sant’ Antonio ,  ora 
di  proprietà  di  .Mr.  Pier]i(.mt  Morgan  e  da  lui  dato  in 
prestito  alla  (jalleria  Nazionale.  Benché  possiamo  am¬ 
mettere  che  la  composizione  in  generale  ed  alcuni  ti])i 
mettano  in  relazione  questa  tavola  con  la  bottega  di 
Raft'aello,  né  il  disegno,  assai  debole  in  molti  parti¬ 
colari,  nè  il  colorito,  di  tale  ipialità  che  ci  pare  di 
epoca  più  tarda  della  gioventù  di  Raffaello,  ci  permet¬ 
tono  <ii  attribuire  la  ]iredella  al  maestro  stesso.  lì  pur 
vero  che  la  critica  moderna  è  molto  disposta'  ad  acco¬ 
gliere  (piesta  tavola  fra  le  opere  dell ’ITbinate  ma  dopo 
uno  studio  attento  e  coscienzioso  siamo  rimasti  sempre 
più  coiiN'inti  dell’  impossibilità  di  una  tale  attribuzione.  ’ 
L’Esposizione  conteneva  inoltre  due  santi  del  Peru¬ 
gino  (n.  19,  app.  a  Lady  Wantage),  .Sebastiano  e  Giro¬ 
lamo,  non  fra  le  opere  migliori  di  lui  ma,  senza  dubbio, 
autentiche;  due  tavole  del  Pinturicchio  (n.  17,  del- 
l’Ashmolean  Museum  ad  Oxford  e  n.  40  del  P'itzwilliam 


*  V.  Burlington  Magazine,  febbraio  1910. 

^  Vediamo  con  piacere  che  il  chiarissimo  dott.  Carotti  di  Mi¬ 
lano  ascrive  tutte  le  tavole  disperse  di  questa  predella  ad  aiuti 
(artisti  perugineschi).  (V.  Le  opere  di  Leonardo,  Braviaìite,  Raf¬ 
faello,  pag.  340,  in  nota} 
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Fig.  3  ^  Filippo  Lippi  :  San  Romualdo  (?)  Fig.  4  —  Filippo  Lippi  :  San  Michele 

Collezione  Cook  a  Richmond  —  (Fotografia  Anderson). 

saggio  ;  e  forse  un  terzo  esempio  del  suo  pennello,  una  è  una  composizione  piena  di  un  sentimento  \’ero  e 
bellissima  Pietà  a  mezze  figure  (n.  53,  app.  al  Col.  Hol-  profondo  tanto  da  recar  meraviglia  jroichè  tali  cpialità 


ford).  1.’ attribuzione  al  l’inturicchio  ne  fu  pro|)osta 
(la  Mr.  Claude  IMiillips  che  lo  ritenne  ojjera  giovanile; 


Museum  a  Canibrid.ge)  rappresentanti  entrambi  la  Ma¬ 
donna  col  Bambino  sopra  uno  sfondo  ricco  di  |)ae- 
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sono  insolite  alle  opere  di  (_|uesto  |)ittore  assai  fretldo  ; 
nei  tipi  però,  nel  modo  del  disegnare  e  nella  tecnica 
si  a\  \icina  tanto  alla  maniera  del  l’intnricchio  da  ren¬ 
dere  molto  probabile  l’attribnzione  proposta  dal  cri¬ 
tico  in4le.se.  13  interessante  paragonare  il  .San  Cdo- 
vanni  del  gruppo  della  l’ietà  con  ima  iiiccola  tax'ola  a 
lìrescia  di  mano  di  kat't'aello,  il  ipiale  avrà  forse  pri-so 


sticbe  di  bernardino  Luini  (n.  11,  12,  13),  che  appar¬ 
tenevano  ad  ima  pala  dipinta  in  origine  per  la  famiglia 
'1  orriani  di  .Mendrisio  ;  la  parte  centrale  con  la  Nati¬ 
vità  si  trova  ora  nel  Palazzo  .Scotti  a  .Milano  mentre 
le  preilelle  ed  altre  taiole  furono  vendute  anni  fà  al- 
Pestero  dalla  Collezione  Passalacqna. 

l  ii'altra  opera  del  Lnini,  che  abbiamo  rivisto  con 


Fig.  5  —  Attribuito  a  Giovanni  bellini  :  Ritratto. 
Collezione  di  Air.  Carrington. 


a  modello  ipiel  ti|io  di  santo  nel  i|imdro  del  suo 
maestro. 


Nella  F.S])Osizione  invernale  di  bmiington  House  ci 
sorprendeva  la  straordinaria  ricchezza  della  Collezione 
benson  che  contribuii'a  con  non  meno  di  33  qnailri 
alla  mostra.  E  vero  che  non  tutti  erano  allo  stesso 
livello,  ma  alcuni,  già  visti  per  la  maggior  parte  anni 
fa,  facevano  come  allora  imhittima  im[)ressi(jne.  Così 
il  tonilo  di  Raffaellino  del  Garbo  (n.  9).  sipiisito  nel¬ 
l’armonia  e  nella  freschezza  del  colorito,  è  forse  uno 
dei  più  Ilei  saggi  di  quelPattraente  pittore.  Così  pure 
le  predelle  con  la  Storia  dei  tre  martiri,  .Sicinio,  Mar¬ 
tino  ed  Alessandro,  opere  in  alto  gradi.)  caratteri¬ 


molto  piacere,  era  il  bellissimo  ritratto  mnliebre  (n.  26) 
da  noi  illustrato  in  questo  periodico  nel  1894.  Fisso  ri¬ 
mane  sempre  uno  dei  più  nobili  esempi  del  ritrattista 
milanese,  fine  di  disegno  e  di  sentimento  e  di  rara 
bellezza  specialmente  nel  tratteggiare  delle  mani. 
.Se  è  del  Luini,  e  non  sapremmo  a  chi  altro  attri 
t)uirlo,  dimostra  trionfalmente  la  iierizia  di  lui  e  l’alto 
posto  che  gli  spetta  nello  sviliqipo  dell’arte  milanese. 
Alla  scuola  di  bernarilima  e  non  a  lui  stesso  sa- 
reblre  invece  ila  attribuire  la  iiala  della  Natività  (n.  8) 
fondata  sulla  composizione  dell ’affresco  nel  Chiostro 
di  .Saronno. 

Alti'i  nuovi  e.sempi  della  Collezione  benson  sono 
V Anminciazioììe  di  Giovanni  di  Paolo  (niim.  1),  ta¬ 
vola  molto  interessante  e  certo  autentica  ;  Va  Sìisaìina 
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(n.  15)  composizione  j^ià  conosciuta  e  molto  orij^inale 
del  Lotto  con  la  data  1512;  io  Sposalizio  di  Santa 
Caterina  (n.  23)  una  volta  ascritto  al  Catena  ma  ora 
con  ragione  attribuito  a  Francesco  Rizzo  da  Santa 
Croce;  la  Sacra  Conversazione  di  Palma  il  X'ecchio 
(n.  29)  la  (piale,  se  non  tutta  sua  nell’esecuzione  è  da 
attribuire  a  lui  per  ciò  che  concerne  la  composizione  ; 
fra  i  molti  bellineschi  (niella  Sacra  Conversazione  con 
San  Giovanni,  Santa  Lucia,  San  Pietro  e  Santa  Cate¬ 
rina  (n.  27),  recante  la  firma  Joannes  /tellinits,  è  sol¬ 
tanto  opera  della  scuola  di  Giovanni  Bellini  benché 
attribuita  al  Basalti  da  Mr.  Berenson  nel  1S95. 

Un  ]Mccolo  quadro  che  abbiamo  rivisto  con  non 
lieve  piacere  era  il  ritratto  d’uomo  attribuito  a  Giovanni 
Bellini  (n.  18,  app.  a  Mr.  Carrington)  di  concetto  sem¬ 
plice  ma  interessantissimo  per  le  sue  alte  qualità 
(fig.  5).  La  figura  è  a  mezzo  busto  voltata  a  sinistra, 
con  in  dosso  un  abito  nero  e  bianco  e  con  una  ber¬ 
retta  sulla  zazzera  di  capelli  bruni  :  il  fondo  è  composto 
da  un  finissimo  paesaggio.  Questo  incantevole  ritratto 
è  certo  di  un  pittore  magistrale  ;  nel  1895  fu  da  Mr.  Be¬ 
renson  ascritto  a  Rocco  Marconi,  ma  l’attribuzione  non 
è  convincente  e  con  ogni  probabilità  nessuno  potrà  mai 
con  assoluta  certezza  pronunciare  il  nome  del  suo  au¬ 
tore  ;  nonostante  certo  varrebbe  la  pena  di  tentare 
ricerche  a  questo  proposito,  e  con  tale  scopo  poniamo 
ai  lettori  la  riproduzione  del  ritratto.  Si  trovava  già 
nella  rinomata  Collezione  Graham. 

Una  Madonna  col  Bambino  (n.  32,  Coll.  Benson) 
attribuita  semplicemente  alla  scuola  di  Vicenza  viene 
attribuita  dal  più  recente  critico  di  questa  scuola.  Tail¬ 
ored  Borenius  (autore  di  un  ottimo  libro  intorno  a 
B.  Montagna  ed  altri  pittori  vicentini),  a  Marcello 
Fogolino.  Abbiamo  rivisto  anche  con  piacere  la  Ma¬ 
donna  col  Bambino  in  un  paesaggio  giorgionesco  (n.  57, 
Collezione  Benson)  che  il  pos.sessore  attribuisce  a  Ti¬ 
ziano  e  che  Mr.  Berenson  ascrive  a  Domenico  Caprioli  ; 


Fig.  6  —  Attribuito  a  Moretto  da  Brescia  ,  La  Pietà 
Coll.  Cook  a  Richmond  —  (Fot.  Anderson). 


col  Bambino  e  San  Giovannino.  Se  non  erriamo,  questa 
tavola  fu  vista  alla  New  Gallery  nel  1894  e  fu  allora 
attribuita  anche  dal  possessore  a  Marco  d’Oggiono. 
Perchè  ora  essa  abbia  acquistato  il  nome  di  Leonardo 


Fig.  7  —  Luca  Signorelli  :  La  Pietà.  Collezione  di  Sir  John  Stirling-Ma.^vvell. 


ma  anche  in  questa  Esposizione  non  si  è  potuta 
fissare  nè  Luna  nè  l’altra  attribuzione  con  certezza. 

Finalmente  dobbiamo  esprimere  la  nostra  sorpresa 
per  aver  veduto  il  nome  di  Leonardo  applicato  nel 
catalogo  al  quadro  n.  31  rappresentante  la  Madonna 


non  si  potrebbe  indovinar  facilmente,  ma  è  certo  che 
il  nome  di  Marco  d’Oggiono  era  un  onore  cjuasi  ec¬ 
cessivo  per  questa  tavola  assai  mediocre  di  scuola  mi¬ 
lanese. 

C.  J.  Ffoulkes. 


L'Arte.  XIII,  39. 
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Notizie  Romane. 

LXXX  Esposizione  di  Belle  arti  in  Roma.  ‘  —  Se 

ci  si  dovesse  sempre  fidare  della  prima  impressione, 
questa  So“  mostra  della  Società  amatori  e  cultori  di  belle 
arti,  avrebbe  dovuto  suscitare  un  clamoroso  coro  di 
ammirazione;  cbè  a  tutti  la  prima  breve  x’isita  fatta, 
o  il  .qioruo  del  vernissage,  o  il  giorno  dell’ inaugura¬ 
zione,  lia  fatto  la  più  gradita  e  simpatica  impressione. 
E  di  ciò  va  resa  lode  alla  Commissione  che  ha  scelto 
le  opere,  al  Comitato  ordinatore  che  le  ha  molto  sa¬ 
pientemente  disposte,  evitando,  per  quanto  è  possibile 
in  una  mostra  dove  figurano  le  opere  di  centinaia  di 
artisti  diversi,  per  indole,  per  scuole,  per  età,  per  edu¬ 
cazione,  ogni  incompatibilità  molesta,  ogni  stridore 
\it)lento,  ogni  discordanza  lacerante. 

Ma  della  impressione  lieta,  il  maggior  merito  indub¬ 
biamente  spetta  al  valentissimo  decoratore  Chini,  che 
ha  saputo  per  ogni  sala  ideare  fregi  di\'ersi  di  armo¬ 
nica  tonalità  e,  talvolta,  di  grandissima  originalità. 
.Se  si  tenga  conto  della  povertà  di  mezzi  di  cui  l'ar¬ 
tista  ha  potuto  disporre,  si  comprende  di  leggeri  di 
quale  vivace  fantasia  e  di  quali  risorse  decorative  è 
ricco  il  Chini  e  non  si  può  non  ammirare  tato  corde, 
la  bellissima  sala  dei  pittori  toscani,  sia  negli  scom- 
jrarti  delle  pareti  che  nel  fregio  cosi  sobrio  che  cir¬ 
conda,  in  alto,  tutta  la  sala. 

Dopo  i  primi  passi  su  questa  via  di  simpatiche  in¬ 
novazioni  inaugurata  l’anno  scorso  con  i  portali  nuovi 
e  coll  gli  zoccoli  ili  legno  e  le  portiere  di  velluto,  la 
.Società  degli  amatori  e  cultori  ha  quest’anno  confer¬ 
mato  la  sua  volontà  di  voler  della  mostra  di  Roma 
fare  un’esposizione  che,  pur  essendo  annuale  e  non 
sussidiata  da  alcuno,  sia  degna  della  città  e  di  quel 
centro  d’irradiazione  e  di  movimento  artistico  inter¬ 
nazionale  che  è  ora  Roma,  alla  pari  e  forse,  ]ier  t|ual- 
che  asiietto,  almeno,  meglio  che  non  sia  Parigi,  o  Mo¬ 
naco,  o  Vienna. 

lo  vorrei  anche  far  considerare,  jirinia  di  venire  a 
criticare,  forse  un  poco  asiiramente,  non  le  singole 
opere,  ma  l’indirizzo  d’arte  che  le  giurie  e  i  critici  |iiù 
autorevoli  incoraggiano  e  gli  artisti  in  .gran  parte  ma! 
volentieri  seguono,  che  ciiiest’anno  molti  dei  migliori 
artisti,  se  non  furono  distratti  dalle  esposizioni  di  Ve¬ 
nezia,  di  liuenos-Ayres,  di  Pruxelles,  lo  sono  certa- 
ménte  dalla  imminente  grande  Ivsposizione  del  igii, 
che  nella  mente  di  tutti  deve  apjiarire  come  la  occa¬ 
sione  la  più  proj^izia  per  meglio  far  rifulgere  la  pro¬ 
pria  gloria  o  per  accendere  il  primo  splendore  intorno 
all’oscurità  del  proprio  nome  ignoto. 

Cosi  molti  dei  ]iiù  bei  nomi,  che  pur  quasi  ogni 
anno  abliiamo  letto  nei  cataloghi  delle  mostre  romane 
lirecedenti,  quest’anno  mancano,  suscitando  negli  ama- 


‘  Imperiose  ragioni  di  spazio  hanno  impedito  di  pubblicare  le 
bellissime  fotografie  a  illustrazione  di  questo  Corriere.  (N.  (ì.  !<.) 


tori  un  senso  di  rammarico  e  insieme  un’aspettazione 
di  simpatico  interessamento. 

Xon  mancano  anche  quest’anno  i  valentissimi  artisti' 
le  cui  opere  si  sono  durevolmente  imposte  all’attenzione 
ed  aU’ammirazione,  e  di  taluni  anzi  avremo  a  consta¬ 
tare  un  rinnovamento  promettente  e  desiderato. 

Pur  tuttavia,  ad  un  attento  esame  delle  non  poche 
opere  esiroste,  mi  sono  andato  formando  la  convin¬ 
zione  che,  di  esse,  una  minima  parte  son  degne  di 
elogio  e  di  interessamento;  mentre  le  altre  non  atte¬ 
stano  che  inettitudine  o  spavalderia. 

Dna  volta  —  ed  io  non  riandrò  con  la  memoria 
jiiù  lontano  di  un  decennio  —  accadeva  spesso  di  ve¬ 
dere  nelle  tele  trascurato  ogni  rispetto  della  forma, 
del  volume,  del  disegno  insomma  ;  perchè  la  ricerca 
intensa,  sollecita  era  tutta  dedicata  a  vari  problemi  di 
luminosità,  di  colore,  di  tecnica  del  colore.  E  P  in¬ 
fluenza  esercitata  tlalle  divese  scuole  dei  macchiaiuoli, 
dei  divisionisti,  dei  complementaristi,  ecc.,  giustifica¬ 
vano  le  ansietà  indagatrici  dei  giovani  pittori,  solleciti 
di  fare  un  passo  avanti  nella  soluzione  di  un  così  arduo 
ed  importante  problema  della  tecnica  pittorica,  ed  an¬ 
che  di  procurarsi  mia  qualche  foglia  di  alloro  per  la 
corona  destinata  a  far  risiilendere  le  capellature  in¬ 
tonse  e  incolte. 

.Ma  ora  che  son  sedate  le  rivolte  dei  coloristi,  alla 
incuria  troppo  frequente  della  forma  e  del  disegno, 
che  l’incremento  raggiunto  dalle  arti  d’incisione  e  di 
bianco  e  nero  in  genere  non  è  riuscito  a  vincere,  io 
vedo  aggiunta  una  grande  e  deplorevole  negligenza  nel 
colorire,  una  tendenza  a  metter  giù  un  colore  approssi¬ 
mativo,  o  addirittura  a  travisare  il  vero;  tendenza  che 
(luando  non  denoti  inca|)acità  o  difetto  visivo  organico 
od  acepùsito,  è  certamente  la  prova  di  un’assoluta 
mancanza  di  sincerità,  sopraffatta  dalla  smaniosa  voglia 
di  originalità,  di  bizzarria,  o  di  successi  affaristici. 

A  vedere  alcune  delle  tele  esposte  quest’anno  vien 
fatto  di  pensare  malinconicamente  che  tpiando  s’era 
molto  più  indietro  e  meno  evoluti,  ove  si  fosse  do¬ 
vuto  giudicare  se  un  giovane  avesse  o  no  dell’atti¬ 
tudine  per  coltivare  la  pittura,  con  saggi  simili  a  ta¬ 
luni  di  c|uelli  esposti,  si  sarebbe  dovuto  dissuadere  il 
nei.ifita  avvertendolo  che  egli  non  vedeva  il  colore  e 
piglia\'a  il  .gri.gio  per  il  \'erde,  come  tal’altro  può  pren¬ 
dere  fischi  lier...  per  applausi!... 

lo  non  farò  nomi,  non  accennerò  a  quadri,  non 
seguirò  nemmeno  il  Comitato  ordinatore,  che  di  poche, 
pochissime  (jpere  ha  fatto  giustizia  —  se  non  sommaria 
come  avrebbe  potuto  fare  la  giuria  —  certo  coraggiosa 
ed  ardita  collocandole  in  modo  che  .se  pur  si  vedano, 
son  lì  a  domicilio  coatto. ..  /la?  la  perduta  gente! 

Non  farò  cpiesto,  non  perchè  io  non  mi  sia  con 
[irecisione  formato  il  convinciment(j  di  (piali  opere  sa¬ 
rebbe  stato  opprjrtiuKj  fare  un  fasciij  e  sacrificarle,  non 
irercbè  non  saprei  dire  a  Tizio  o  Caio  —  secondo  il 
mio  avviso  beninteso — che  egli  è  buono  a  tutt’altro 
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die  a  (li])in}^ere,  ma  perchè  mi  basterà  convincere  me 
e  voi  della  giustizia  della  mia  asserzione  che  cioè  molli 
degli  espositori  sono  indegni  e  debbono  l’accettazione 
delle  loro  opere  a  un  malinteso  preconcetto  creato 
principalmente  da  alcuni  critici,  provandovi  che  su 
alcune  delle  migliori  ojiere  esposte  non  solo  il  giudizio 
mio  e  il  vostro,  ma  ipieìlo  degli  stessi  critici  traviatori 
del  buon  gusto  per  mal  celato  bisogno  di  épater  les 
boui'ffeois,  si  son  trovati  concordi,  come  semjire  si  tro¬ 
varono  e  si  troveranno,  nel  lodare,  nell’ammirare,  o 
almeno  ne!  comprendere  ed  apprezzare. 

Perchè  —  vedete  —  un  artista  d’eccezione  come  il 
Carena  potrà  non  avere  concordi  tutte  le  sinijiatie  del 
pubblico,  per  quella  certa  indeterminatezza  —  o,  tal¬ 
volta,  scorrettezza  —  di  disegno  —  per  quella  ripetuta 
antitesi  cromatica  di  sempre  tre  diversi  toni  comple¬ 
mentari  o  affatto  discordi  fra  loro,  potrà,  a  volta  a 
volta,  sembrare  in  troppo  diretta  comunanza  co!  Car¬ 
rière  o  troppo  evidentemente  seguace  dello  Stuck,  come 
nei  pannelli  decorativi,  dai  cieli  di  azzurri  e  bianchi 
violenti,  potrà  sembrare  poco  spontaneo  per  una  osten¬ 
tata  maniera  rubensiana  o  per  un  certo  fare  che  lo  im¬ 
parenta  con  i  ritrattisti  inglesi  del  xviii  secolo;  ma 
non  è  chi  non  comprenda,  anche  se  profano,  che  il 
temperamento  di  colorista  del  Carena  ha  qualità  intui¬ 
tive  e  spontanee  di  grandissimo  interesse  e  chi  non 
senta  quale  profonda  ricerca  dell’intima  natura  è  dif¬ 
fusa  nei  suoi  ritratti. 

Così  non  io,  ma  tutti  ammirano  —  pur  se  non  nella 
stessa  misura  —  il  magnifico  ritratto  della  baronessa 
Ferrerò,  di  una  colorazione  così  suggestiva  e  di  una 
luminosità  insorpassata,  e  quello  del  Cena  e  del  Bi- 
stolfi,  e  quel  magnifico  trittico  La  Madre  e  Fiori  di 
così  delicato  sentimento  :  come  tutti  ammirano  i  Me¬ 
lagrani  di  tanta  robustezza  ed  evidenza  di  colore. 

Non  altrimenti  il  Balla  —  dopo  aver  suscitato  la  no¬ 
stra  più  viva  attenzione  con  virtuosità  o  virtù  tecniche 
di  sorprendente  abilità  ed  efficacia,  seguendo  però  nella 
scelta  dei  soggetti  un  aneddotismo  di  pessimo  gusto, 
che  pur  troppo  ha  fatto  tardi  proseliti  di  gran  lunga 
inferiori  anche  nella  bravura  pittorica,  o  un  simbo¬ 
lismo  terra  terra  di  non  sempre  facile  intelligenza,  per 
non  dir  altro,  ci  ha  dato  poi  man  mano  la  misura  de] 
suo  grande  e  non  comune  valore  non  più  di  semplice 
pittore,  ma  di  vero  artista,  con  il  polittico  Dei  Viventi, 
e  con  il  magnifico  ritratto  di  signora  esposto  l’anno 
scorso  ed  ancor  meglio  con  il  bellissimo  e  gentilis¬ 
simo  trittico  L/petti  esposto  quest’anno,  nel  quale  è  am¬ 
mirevole  la  nota  sejuisita  di  sentimento  e  di  tonalità 
in  sordina  della  colorazione  così  piena  di  fascino  e  di 
suggestione.  A  codeste  finezze  di  visione  coloristica,  il 
Balla  sembrava  restio,  ma  se  questa  sua  bella  opera 
segnerà  il  principio  di  una  nuova  sua  manifestazione 
artistica,  io  non  dubito  che  avremo  da  lui  una  inte¬ 
ressante  serie  di  tele  che  costituiranno 'un  nuovo  pe¬ 
riodo  veramente  organico  e  completo. 


Nel  piccolo  e  glorioso  gru])p(j  di  artisti,  cui  non 
ntanca  mai  il  concorde  successo  largo  di  plauso  del 
gran  pubblico  e  la  lode  degli  iniziati,  dei  critici,  dei 
competenti  pr(.)fessionali,  primeggia  ciuest’anno  il  Co- 
romaldi  che  negli  studi  e  nel  grande  (luadro  di  cani 
ci  si  rafferma  come  un  animalista  veramente  ncjtevole. 
Io  ricordo  di  aver  già  ammirato  in  altre  tele  alcuni 
suoi  bellissimi  cani,  e  jDerciò  non  è  stata  jter  me  una 
sorpresa  vedere  che,  nei  suoi  picccjli  pastelli  :  Un  at- 
ìanne,  Moschino,  (Giordano,  A/l’ingresso,  egli  ha  rag¬ 
giunto  la  vera  perfezione  tecnica  dando  prova  insieme 
di  aver  assai  bene  intuito,  diremo,  la  psicologia  delle 
bestie  da  lui  ritratte. 

Non  minore  concorde  apimovazione  o  interessa¬ 
mento  profondo  e  durevole  —  sintomo  dunque  di  me¬ 
riti  e  qualità  reali  —  suscitano  sempre  e  ovunque  con 
le  loro  opere  Felice  Casorati  la  cui  Vecchietta  pado¬ 
vana  è  una  delle  più  gustose  cose  che  da  anni  si  ve¬ 
dano  nelle  tante  esposizioni  di  arte,  bella  per  disegno 
accurato  ed  efficace,  singolarissima  per  colorito  e  per 
visione  di  taglio,  il  d’Achiardi  e  il  Ferretti  che  ormai 
da  tre  anni  si  sono  andati  acquistando  fama  di  valo¬ 
rosi  paesisti,  il  Pétrucci  di  cui  i  due  ritratti  sono  no¬ 
tevolissimi  come  iìnpostatura  e  per  il  loro  colorito  suc¬ 
cinto  e  robusto. 

Perchè  dunque  —  se  non  per  il  fatto  che  essi  bat¬ 
tono  le  vere  vie  dell’arte,  con  tutta  sincerità  non  cer¬ 
cando,  se  non  nelle  loro  emozioni,  il  mezzo  di  susci¬ 
tarle  in  altri  —  le  opere  come  La  Dogana  di  niare,  di 
Guglielmo  Ciardi,  Pastorale  dell’Hamilton,  il  grande 
acquarellista,  Ombra  e  luce  del  Noci,  che  in  esso  sembra 
siasi  rimesso  a  nuovo.  Strada  a  Randa  del  Bacarisas, 
accolgono  l’unanime  consenso  del  vnlgiis  e  dei  privi¬ 
legiati...  competenti  o  sedicenti  tali?... 

Non  sono  ammirevoli  nella  sua  certosina  ricerca  di 
verità  L’ oleandro  dell’Okun,  ed  Armonie  tranquille  del 
Berta  ?  E  Z,  'officiante  del  Delaunois  e  Scialle  bianco  della 
Robertson,  e  Giornata  grigia,  così  sapientemente  ta¬ 
gliata  e  così  sinceramente  dipinta,  del  Bianco  Pieretto, 
e  La  chiesetta  abbandonata  del  Casciaro?... 

Non  hanno  interessato  intensamente  pubblico  grosso 
e  pubblico  fine  le  così  evidenti  e  spontanee  impressioni 
del  Sacheri  e  Lo  squero  a  Venezia  del  Sartorelli,  due 
forti  coloristi  che  alla  natura  chiedono  il  segreto  delle 
sue  bellezze,  senza  cavillarci  sopra,  senza  camuffarle, 
senza  travisarle?... 

E  se,  al  contrario,  le  opere  di  taluni  altri  non  sono 
riuscite  che,  solo  saltuariamente,  più  che  a  interessare, 
ad  impressionare,  e  a  strappare,  talvolta,  da  critici 
troppo  solleciti  di  facili  fame  di  originalità  e  di  chia¬ 
roveggenza,  elogi  e  incitamenti,  non  è  questo  segno 
certo  che  le  loro  non  sono  opere  d’arte  ma  tentativi, 
lodabili  se  sinceri  e  dovuti  a  desiderio  di  ricerca  e  di 
studio,  condannabili  se  furono  generati  da  desiderio  di 
dar  nel  nuovo  e  nell’originale,  compatibili  appena  se 
furon  partoriti  da  menti  incapaci  e  disadatte? 
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Quanta  mai>'gior  sincerità  io  vorrei  veder  negli  ar¬ 
tisti,  ma  quanto  maggiore  ancora  vorrei  negli  scrittori 
d’arte  ! 

Sarà  tornare  all’antico  questo? 

Non  so;  se  tornare  all’antico  volesse  dire  dipingere 
come  lo  Zorn,  come  Itj  Stuck,  come  il  Hesnard,  come 
il  Miller,  come  lo  Zuloaga,  come  l’I  larburger,  lo  1  litch- 
cock  o  il  Liljefors,  come  il  Segantini,  come  il  Fa\Tetto, 
come  il  Palizzi  e  il  Morelli,  come  il  .Sartorio  o  littore 
Tito,  come  il  Ciardi  o  il  Carlandi,  o  come  Giovanni 
Costa;  o  se,  nella  più  disperata  delle  ijiotesi,  come  un 
\’elasquez,  o  come  Rembrandt,  come  Luca  Giordano 
o  come  il  Ribera,  come  Tiziano  o  come  il  Tiepolo,  io 
]ìenso  che  non  sarebbe  la  gran  disgrazia! 

In  ogni  modo  meglio  assai  che  vedere  invadere  le 
mostre  moderne  da  artisti  la  cui  visione  pittorica  è  am¬ 
malata  o  è  \a)lutamente  falsa;  la  cui  intelletttialità  è 
povera  o  è  artefatta,  la  ctn  tecnica  è  [redestre  o  è  vi¬ 
ziosa  ! 

•X*  "X*  "X* 

Nella  scultura  invece,  pur  mancando  (piasi  tutte  le' 
opere  dell’inipn^mta  creatrice  che  è  la  di\'ina  preroga- 
ti\'a  dell’artista  \'ero,  io  vedo  imilta  maggiore  sincerità. 

Scaduto  ormai  nel  gusto,  queU’ibridi,)  imiiressio- 
nismo  |)ittorico,  che  tenne  dietiaj  a  breve  distanza 
aH'impressionismo  di  colore,  vero  e  projirio,  la  scul¬ 
tura  ha  assunto  atteggiamenti  dignitosi  e  alti  (juali  si 
convengono  a  un'arte  che  non  ha  altre  risorse  che 
quelle  che  provengono  dalla  forma.  .Sempre  iiiù  in¬ 
tenso  il  modellato  e  la  ricerca  dei  piani,  .sempre  più 
e  sempre  meglio  (jttenuti  il  movimento  e  insieme  l’ar¬ 
monia  della  linea  e  della  comirosizione. 

Cosi  son  sempre  gust(.)si  gli  animali  del  dàjfanari  e 
del  Calori,  come  i  nudini  del  I tantino.  Pieno  di  sen¬ 
timento  è  Sorrisi  del  Pellini  ;  assai  efficaci  Falciatrice 
di  Giuseppe  Rossi  e  l’e/ito  contrario  del  d ’Amore. 

Pregevoli  Atteta  e  Amazzone  dello  .Stuck  di  fattura 
tuttavia  un  po’ schematica  e  legmrsa,  come  il  Ilanovate 
del  Cataldi,  che  pure  ha  belle  qualità  di  composizione 
e  di  modellatura. 

Assai  fini  e  decorativi  In  riposo  e  La  totetta  del 
\’an  Riesbrcjeck,  che  nel  tondo.  Quando  tacciono  te 
cicate,  ci  dà  la  misura  anche  del  suo  grande  v'alore 
di  pittore. 

.Scpiisitamente  gentili  i  nudi  del  Daumilla,  e  vera¬ 
mente  degno  della  fama  compiistata  il  ritratto  di  Tol¬ 
stoi  dei  Trotihetzkoy. 

Non  mi  spiaccion  nemmeiuj  i  tentativi  p(jlicromi 
dello  .Schmidt  e  delPElkan,  ma  non  credo  sia  oppor¬ 
tuno  l’insisterci. 

Il  bianco  e  nero  non  ci  ha  offerto  grandi  emozioni 
se  si  eccettui  la  incomparabile  raccolta  di  accpieforti, 
disegni  ed  acquarelli  del  lìrangwyn,  che  per  sé  sola 
basterebbe  a  render  interessante  la  mostra  di  quest’anno 
e  i  disegni  del  Martini,  la  cui  tecnica  però  sempre  uni¬ 


forme  e  la  scelta  macabra  e  patologica  spesso  dei  sog¬ 
getti  vengono  un  ])oco  a  noia  e  talv(.)lta  danno  la  sen¬ 
sazione  che  l’artista  soffra  e  sia  malato  proi)rio  nella 
fantasia  che  apparve  così  interessante  e  fulgida  nelle 
sue  prime  manifestazioni. 

.Sem])re  belli  i  vasi  del  Perche  e  c|uelli  dei  fratelli 
Chini,  che  haniuì  avuto  una  (piantità  di  ammiratori  e 
di  acquirenti,  sia  fra  i  competenti  professionali  che  fra 
tpiel  gran  pubblico,  che  è  sempre,  in  fin  dei  conti, 
almeno  da  qualche  anno,  il  ver<j  e  grande  giudice. 

Aldo  Severi. 

Notizie  di  Toscana. 

Un  palazzo  fiorentino  del  Trecento.  -  In  Porta 
R(jssa,  nell’antico  sesto  di  Borgo,  entro  il  primo  cer¬ 
chio  delle  mura  di  Firenze  antica,  sorse  nel  secolo  xiv 
il  palazzo  de’  I lavizzi  dal  cumulo  delle  case  che  quella 
famiglia  occupava  vicino  alle  altre  de’  Giandonati,  dei 
Monaldi,  degli  .Scolari  e  de’ à’iviani  ;  non  altrimenti 
doveva  sorgere  più  tarili  in  i|uell(j  stesso  .sestiere  il 
più  celebre  de’ palagi  fiorentini,  quello  degli  Strozzi, 
così  come  eran  sorte,  mano  a  mano  da  casupole  ag¬ 
glomerate,  le  dimore  degli  Adimari  e  de’  \'ecchietti, 
de’  Donati  e  de’  Ricci. 

11  palagio  de’  Davizzi,  rimasto  fino  ai  primi  decenni 
ilei  Quattrocento  in  proprietà  comune  familiare,  passò 
ai  primi  del  500,  allorché  la  famiglia,  già  ricca  e  po¬ 
tente,  cominciò  a  declinare,  in  possesso  di  messer 
Qnofrio  Bart(jlini,  jirotonotario  apostoliccì,  di  ijuella 
casata  de’  Hartolini  che  per  distinguersi  dalle  altre  ag¬ 
giunse  più  tardi  al  cognome  tinello  de’  Salimbeni  e 
che,  benemerita  di  ogni  arte,  commise  a  Baccio  d’A- 
gnolo,  maestro  di  legname,  due  fra  i  più  eleganti  dei 
palagi  fiorentini.  Ma  i  Bartolini  non  tennero  a  lungo 
la  dimora  di  Porta  Rossa,  che  nel  1576  Bernardo 
d’Anton  h'rancesco  1  )avanzati  la  comprò  dagli  eredi 
di  Zanobi  di  Lionardij  Bartolini,  dtipo  che  per  tpialche 
tempo  essa  era  servita  di  residenza  a  tpiegli  ufficiali 
della  1  )ecima  che  avevan  incarico  di  raccogliere  le 
celeliri  portate  al  catasto  di  cui  tanto  s’è  giovata  la 
storia  dell’arte  e  la  storia  civile  fiorentina. 

(àggi  il  palazzo  1  ìavanzati  s’è  riapertij  al  pubblico 
per  la  munificenza  d’Elia  Volpi,  colto  ed  assiduo  rac¬ 
coglitore  d’antichità,  che  ha  voluto  crearvi  come  un 
museo  della  vita  fiorentina  del  Rinascimento  ripristi¬ 
nando  le  antiche  decorazioni,  adornandolo  di  mobili 
ormai  rari  e  dandogli  l’aspetto  che  nei  giorni  dello 
splendfu'e  esso  d(jvette  avere  dinanzi  allo  sguardo  degli 
osputi  ammirati.  All’esterno  la  riapertura  delle  finestre, 
il  restauro  della  magnifica  loggia,  creata  ne’  tempi  più 
tardi  in  luogo  della  terrazza  merlata  originale,  l’aper¬ 
tura  del  vicolo  adiacente,  il  riadattamento  delle  an¬ 
tiche  stanghe  sui  ferri  ad  erre  hanno  reso  l’aspetto 
primitiv(j  alla  facciata;  all’interno  i!  ripristino  del  cor¬ 
tile  e  dei  saloni  han  dato  modo  di  far  tornare  alla  luce 
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particolari  ignorali,  tabernacoli  e  caminetti,  sofTìtti  de¬ 
corati  e  mura  dipinte,  iscrizioni  e  stemmi,  tutte  cose 
mantenute  fino  ad  oggi  e  conservate  dagli  oltraggi 
degli  uomini  e  del  tempo  da  quello  stesso  scialbo  che 
le  ha  tenute  per  lunghi  anni  sepolte. 

Nel  cortile,  bizzarra  costruzione  che  dà  luogo  allo 


Al  primo  piano,  cui  si  giunge  per  una  scala  in  jrietra 
e  i)er  un  ballatoio  interrilo  al  cortile,  occupa  tutta  la 
fronte  del  jralazzo  un  salone  adorno  d’un  camino 
che  ricorda  il  fare  di  Michelozzo  :  il  soffitto  in  cui  si 
trovarono  due  decorazioni  s<j\'rai)]roste  la  prima  tre¬ 
centesca  e  geometrica,  la  secemda  (juattrocentesca  con 


svolgersi  della  scala  sopra  un  sistema  di  pilastri,  di 
mensoloni  e  d’archi  rampanti  (fig.  i)  sono  notevoli, 
oltre  alle  arditezze  della  statica  ed  alle  eleganze  della 
struttura,  i  capitelli  dei  pilastri  fra  i  quali  uno,  con 
ornamenti  di  teste  e  di  fogliami  che  mostra  chiari  i  ca¬ 
ratteri  della  scuola  pisana  e  può  riconnettersi  per  molti 
aspetti  alle  figure  scolpite  da  Nicola  e  dai  suoi  sulle 
spalle  delle  arcate  cieche  del  Battistero  di  Pisa  (fig.  2). 


candélabre  a  fogliami  e  stemmi  de’  Davizzi,  è  del  so¬ 
lito  tipo  fiorentino  a  cassettpni  con  travicelli  e  travi 
riposanti  sopra  mensole  a  semplice  foglia  ricadente, 
con  motivo  analogo  a  quelle  che  sorreggono  l’archi¬ 
trave  delle  porte  d’accesso  sul  ballatoio. 

Ed  è  molto  notevole,  pure  al  primo  piano,  la  sala 
dei  pappagalli  in  cui  le  pareti  sono  decorate  a  fresco 
con  un  fregio  in  alto,  sotto  il  soffitto,  spartito  alter- 


Fig.  I  —  P'irenze,  Palazzo  Davanzati.  Il  cortile. 
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P'ìK-  3  —  l^'iren/e,  Palazzo  Davanzati.  Camera  nuziale. 


un’altra  sala  del  jjrinio  piano,  (luella  detta  dei  pa-  sterna  decorativo  in  voga  a  iMrenze  per  tutto  il  1  re- 
voni,  in  cui  il  fregio  è  spartito  non  più  da  colon-  cento  —  quale  ce  lo  mostrano  anche  gli  esempi  oggi 


namente  d’alberi  e  di  colonnette  liancheggiate  da  nette  ma  da  archi  Irilobi  pensili  entro  i  cui  s])azi 
\asi  di  fiori,  e  con  un  finto  draiqio  adorno  di  i)ap|)a-  sono  alberi,  stemmi,  volatili  d’ogni  specie  e  pavoni. 


big.  2  —  Pirenze,  Palazzo  Havanzati 
Un  ca])itello  del  cortile. 


galli  ricadente  dalla  cornice  inferiore  del  fregio  fino  a  Sono  cpiesti  due  esempi  di  più  —  e  ne  vedremo  anclie 

terra.  Una  decorazione  analoga  riveste  le  pareti  di  altri  in  questo  stesso  palazzo  Davanzati  —  di  quel  si- 
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conservati  nel  Museo  di  San  Marco  —  sistema  di  una 
grande  semplicità  strutturale  e  prestantisi,  a!  tempo 
stesso,  per  una  infinita  varietà  di  motivi.  (Cenerai- 
mente  il  fregio  che,  sotto  il  palco  a  cassettoni,  ricpia- 
drava  la  stanza,  si  com|)oneva  di  motivi  floreali  ed  ani¬ 
mali  :  piante  d’alto  fusto  s’innalzavano  dalla  cornice 
inferiore  fino  ad  allargarsi  come  un  pergolato  sotto 
a  ciucila  superiore  e  negli  spazi  uguali  che  intercede¬ 
vano  fra  le  piante,  volavano  uccelli  o  s’arrampica- 
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ticato  di  un  chiostro  racchiudente  un  verziere  e  dal  ba¬ 
laustro  le  figure  emergom;  a  mezzo  del  corpo  cpiasi 
si  vedessero  aifacciate  ad  un  balcone,  mentre  fra  le 
piante  volano  uccelli  d’cjgni  scjrta  e  d’cjgni  colore. 
.Sono  figure  spesso  tozze  o  contorte  che  hanncj  certo 
un  singolare  valore  decorativo  se  non  proprio  un  pregio 
artistico  assoluto. 

Così  al  terzo  [ìiano,  dove  la  pianta  del  primo  e  del 
.secondo  si  ripete  cpiasi  senza  varianti,  un’altra  sala. 


Fig.  4  —  Firenze,  Palazzo  Davanzati.  P'regio  della  sala  dei  gigli. 


vano  scoiattoli,  si  svolgevano  graticci  o  spuntavano 
fiori. 

Non  era  forse  la  stessa  struttura  che  informava  le 
decorazioni  non  molto  più  tarde  dei  castelli  dell’Alta 
Italia  —  ad  esempio  di  quello  della  Manta  ove  i  nove 
prodi  e  le  nove  eroine  stanno  fra  le  piante  come  sotto 
una  pergola  ?  E  non  era  forse  già  nella  decorazione 
fiorentina  l’elemento  delle  ornamentazioni  che  si  svol¬ 
sero  poi,  anche  per  mano  di  Leonardo,  in  qualche 
castello  della  Lombardia? 

Le  pitture  murali  rimesse  in  luce  con  cura  nel  pa¬ 
lazzo  Davanzati  ne  sono  dunque  una  prova  di  più  e 
quelle  della  probabile  camera  nuziale  al  secondo  piano 
ne  sono  l’esempio  più  insigne  (fig.  3).  Qui  infatti  il 
fregio  è  adorno  di  molte  figure  illustranti  scene  d’amore 
e  di  cavalleria  ;  le  scene  si  svolgono  come  entro  al  por- 


quella  dei  gigli  (fig.  4),  è  dipinta  con  sistema  analogo  a 
quella  dei  pappagalli  ;  si  capisce  quindi  come  il  palazzo 
Davanzati  con  le  decorazioni  ricompar.se  sulle  sue  pareti 
acquisti  un  notevolissimo  valore  nella  storia  dell’arte 
.decorativa  ed  illustri  anche  alcuni  particolari  della  vita 
domestica  fiorentina  essendo  tornati  in  luce  vari  ca¬ 
minetti  a  cappa  lunghissima,  due  scavati  nel  vivo  del 
muro,  vari  tabernacoletti  ed  incavi,  un  acquaio  con 
armadio  per  il  vasellame  ed  altri  accessori  ormai  rari 
od  ignorati  fin  qui. 

A  queste  caratteristiche,  proprie  del  palagio  tenuto 
dai  Davanzati  fino  al  1838,  il  nuovo  proprietario  ha 
voluto  con  grandissimo  gusto  unire  vari  esempi  del 
mobilio  usato  in  Italia  dal  trecento  al  cinquecento  ; 
cassoni  nuziali,  anconette,  crocifissi,  tavole,  lavamani, 
alari,  scansie,  arazzi,  vasellame,  panconi  e'  fino  un 
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letto  del  Quattrocento  che  troneggia  ora  nella  mira¬ 
bile  stanza  nuziale,  deccjrata  forse  per  gli  sponsali  di 
un  Davizzi  con  una  Alberti  come  sembrano  testimo¬ 
niare  gli  stemmi  dipinti  sulle  jjareti. 

La  ricostruzione  di  un  antico  ambiente  liorentino 
può  dirsi  tpiindi  riuscita  pienamente  con  un  gusto 
linissimo  e  con  un  rispetto  veramente  sacro  per  tutti 
i  particolari  anche  minimi  che  la  ricerca  minuziosa  è 
andata  sc(.)prendo  durante  il  restauro.  Certo  è  che,  se 
l’edificio  con  tanto  intelletto  d’amore  ricondotto  alle 
sue  migliori  ajiparenze  originarie  dal  \'oipi,  costituisce 
pei  fiorentini  una  ragione  di  compiacimenti.)  e  d’or¬ 


toria  —  s’era  ripetuto  in  altro  campo  un  fatto  analogo 
a  quello  à.C\  pezzenti  z\\ü  d'un  titolo  di  dispregio  avevau 
tatto  un’ impresa  di  gloria  ;  un  grup])o  d’artisti  turbo¬ 
lenti  ed  animosi,  intolleranti  di  freno  come  di  scuole 
all’ infuori  di  quella  della  natura,  s’eran  riuniti  sotto 
un  unica  bandiera  movendo  in  guerra  contro  le  acca¬ 
demie  e  prendendo  dalla  niacchia  il  nome  di  niaccliia- 
ìoìi  che  in  volgar  fiorentino  vorrebbe  definire  quel 
genere  d’uomini  che  si  son  dati  alla  macchia,  non 
dico  come  i  briganti  ma  quasi.  —  In  realtà  la  tendenza 
il’arte  che  verso  quel  tempo  cominciò  a  delinearsi  a 
Firenze  per  gli  artisti  che  vi  convennero  da  ogni  parte 


Antonio  Puccinelli  :  Ritratto.  Pro])r.  Morrocchi. 


goglio,  induce  anche  a  rimpiangere  una  volta  di  più 
che  l’incoscienza  di  chi  fu  a  capo  di  Firenze  aliliia  po¬ 
tuto  distruggere,  or  sono  pochi  anni,  tante  e  così  pa¬ 
lesi  forme  di  bellezza,  allorché  non  si  volle  compren¬ 
dere  —  e  le  conseguenze  ammaestrino  i  futuri  !  —  che 
risanare  Firenze  non  ])oteva  significare  deturjiarla  e 
che  molte  memorie  dell’antico  tempo  di  gloria  pote- 
\’ano  benissimo  restare  anche  fra  le  nuove  costruzioni 
che  la  vita  moderna  esigeva,  sol  che  non  si  avesse, 
come  s’ebbe,  la  mania  della  distruzione  e  l’idolatria 
del  rettifil  <_>. 

1^'irenze,  giugno  1910. 

Roberto  Paimni. 

Un’esposizione  de’  macchiaioli.  —  A  l'irenze  fra 
il  1S48  e  il  ’50  —  eran  tem])i  di  battaglia  e  di  vit- 


fu  il  primo  sintomo  di  reazione  contro  la  freddezza 
accademica  del  quadro  storico  e  della  pittura  tedio¬ 
samente  leccata  ;  e  ad  alcuni  che  sentivano  molto  il  co¬ 
lore  nel  ritrarre  dal  vero  si  unirono  altri  che  meglio 
conoscevano  il  disegno  e  cosi  gli  uni  impararono  a 
colorire,  gli  altri  a  disegnare,  diversi  tutti  per  tem¬ 
peramento  ma  uniti,  e  violenti  anche,  nella  lotta  ])er 
la  conquista  della  libertà. 

lina  mostra  d’opere  dei  pittori  di  cpiesto  gru])po  si 
è  chiusa  da  i)ochi  giorni  a  Firenze  dopo  esser  rimasta 
]Der  due  mesi  aperta  al  jiiibblico  ed  ordinata  da  due 
artisti  valenti  :  Ruggero  Focardi  e  Rinaldo  Carnielo 
che  coi  macchiaioli  elibero  lunga  e  familiare  dimesti¬ 
chezza. 

La  mostra  comprendeva  in  gran  parte  bozzetti  e 
piccoli  studi,  oltre  a  vari  tpiatlri,  ed  è  (piindi  riuscita 
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di  una  particolare  importanza  e  di  una  caratteristica  vitali  fra  tutta  la  schiera  dei  pittori  e  dej^li  scultori 
speciale  poiché  di  questi  artisti  che  riponevano  o;;ni  di  {|uell ’epoca  Irattajtliera  ;  alcuni ,  anche  dei  iriù  famosi 


Adriano  Cecconi  :  Il  solletico.  Propr.  Monselles. 


loro  aspirazione  nel  ritrarre  dal  vero  si  son  potute  quali  i!  Vinea  ed  il  Ciseri,  si  mostrano  oggi  come  una 
vedere  così  le  manifestazioni  più  vive  e  più  sincere  e  propaggine  di  quelle  accademie  così  lungamente  e  for- 


Silvestro  Lega:  Gli  sposini.  Propr.  Checcucci. 


quelle  tendenze  personali  che  nei  quadri  elaborati  si 
scorgono  certamente  in  grado  minore. 

Visitando  le  sale,  dove  da  un  quadro  Bersabea  di 
Francesco  Hayez  si  giunge  fino  ad  artisti  morti  da  un 
anno  o  poco  più,  pochi  artisti  appaiono  invero  vivi  e 


temente  combattute.  Altri  invece  acquistano  sempre 
miglior  fama  e  si  delineano  sempre  di  più  nella  sele¬ 
zione  naturale  che  il  tempo  già  compie  :  due  grandi 
figure  d’artisti  spiccavano  in  cpiesta  mostra,  anche 
perchè  più  ampiamente  rappresentati  :  il  l'attori  ed  il 
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Cannicci,  l’uno,  anche  fra  le  scorrettezze,  seni|)re  for¬ 
tissimo  evocatore  di  vita  in  OL;ni  se^iu»,  l’altro  svol- 
ifente  come  il  ritmo  di  una  eterna  elegia  fra  la  grigia 


ottimo  catalogo  della  mostra  permette  di  rintracciare 
abbastanza  facilmente  presso  i  proprietari,  nn  ritrat¬ 
tino  di  Tramiuillo  Cremona,  vari  studi  del  Palizzi, 


beppe  Abbati  ;  Buoi  al  carro.  Propr.  Gordigiani. 


armonia  della  camiìagna  toscana.  E  intorno  ed  ac¬ 
canto  a  loro  altre  nobilissime  figure  d’artisti  ;  .Silvestro 
Lega  e  \’incenzo  Cabianca,  Telemaco  .Signorini,  il 


pitture  e  di.segni  di  Niccolò  Barabino,  im|)ressioni  de¬ 
liziosamente  schizzate  dall’Ussi,  due  quadri  del  F'on- 
tanesi,  non  fra  i  migliori  di  lui,  alcune  tele  del  Gor- 


fjio\'anni  Fattori:  11  liollo.  Propr.  Palmieri. 


battagliero  alfiere  dei  macchiaioli  che  sejipe  meglio 
combattere  che  disegnare,  e  Iteppe  Abbati,  Nino  Costa 
e  Cristiano  Banti,  Adriano  Cecioni  e  Giovanni  Fo- 
cardi. 

Nè  è  possibile  in  un  breve  corriere  parlare  di  tutto 
e  di  tutti  ;  solo  noterò  fra  le  opere  e.si)oste  e  che  nn 


digiani  fra  cui  migliore  di  tutte  il  giovanile  autori- 
tratto,  vari  quadretti  di  (jnel  i)iacevole  animalista  che 
fu  Ffugenio  Cecconi,  un  paesaggio  di  INIosè  Bianchi, 
molte  actpieforti  del  F'attori  e  del  .Signorini,  alcune 
sculture  ilei  Cecioni,  del  Bartolini,  di  l’io  F'edi,  del 
Bastianini  e  finalmente  più  che  cento  ]tezzi  di  quella 
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mirabile  collezione  di  bozzetti  die  Rinaldo  Carnielo 
è  andato  raccogliendo  nel  suo  studio  con  indefesso 
amore.  E  certamente  penoso  pensare  che  nessuna  galle¬ 
ria  d’arte  moderna  in  Italia  possiede  un  gruppo  d’opere 
veramente  significative  di  cpiesto  nucleo  di  pittori  che 
pur  rappresentano  una  delle  più  vivaci  tendenze  nella 


3 '5 

storia  dell’arte  italiana  contemporanea,  e  ben  fece  la 
.Societcà  fiorentina  di  Belle  arti  a  iironuiovere  questa 
mostra  d’un  grande  interesse  .storico  artistico,  anche 
perchè  molto  difficilmente  tale  e  così  gran  numero  di 
opere  potrà  raccogliersi  ancora. 

Roberto  Paitnm. 


CRONACA 


A  proposito  della  Direzione  generale  delle  Antichità 
e  Belle  Arti,  la  Commissione  d’inchiesta  ha  pubbli¬ 
cato  una  relazione  deplorevole  per  le  idee  espresse,  a 
riguardo  dell’organizzazione  dei  servizi  archeologici  e 
storico-artistici.  La  deficienza  della  cultura  artistica  ita¬ 
liana  si  è  manifestata  in  mille  modi,  ora  in  quello  peno¬ 
sissimo  di  giudicare  e  di  sentenziare  sui  nostri  Istituti  e 
sulle  loro  riforme,  per  parte  di  uomini  eminenti  e  degni 
di  rispetto  per  tutto  quanto  non  si  riferisca  a  cogni¬ 
zione  di  bisogni  dell’arte  •  nostra.  Che  il  buon  senso 
italiano  faccia  la  dovuta  giustizia  di  antiquati  propo- 
positi  e  di  infondati  divisamenti  !  A.  V. 

^  Il  IX  Congresso  internazionate  di  Storia  del¬ 
l’Arte,  adunato  a  Monaco  di  Baviera  nel  mese  di  set¬ 
tembre  1909,  designò  Roma  a  sede  del  X  Congresso 
che  si  terrà  nella  primavera  del  1912  ;  e  già  un  Co¬ 
mitato,  de!  quale  fanno  parte  due  membri  di  quello 
permanente  per  i  Congressi  internazionali  storico-arti¬ 
stici,  prepara  il  programma,  che  verrà  divulgato  in 
tutti  i  paesi  tra  gii  studiosi  e  i  cultori  della  nostra  di¬ 
sciplina. 

Il  Congresso  internazionale  per  l’Arte  pubblica 
avrà  luogo  a  Bruxelles,  ne’  locali  dell’  Esposizione  uni¬ 
versale,  dal  31  luglio  al  3  agosto.  Tre  gruppi  di  temi 
saranno  sottoposti  alle  discussioni  del  Congresso  :  la 
tutela  de’  luoghi  e  de’ patrimoni  artistici,  la  Evoluzione 
artistica  e  la  Cultura  estetica. 

^  L’Accademia  di  Mâcon  sta  organizzando  un  Con¬ 
gresso  di  storia  e  d’archeologia,  che  si  terrà  quest’anno 
a  Cluny,  il  io,  ii  e  12  settembre,  nell’occasione  del 
millenario  dalla  fondazione  della  celebre  Abbazia. 

Il  31  marzo  1911,  nella  ricorrenza  del  primo  cen¬ 
tenario  dalla  morte  dello  storico  Luigi  Lanzi,  il  mu¬ 
nicipio  di  Pausula  commemorerà  degnamente  l’illustre 
cittadino. 

A?  A  Cremona  si  è  inaugurata  nel  maggio  un’espo¬ 
sizione  di  arte  pura  e  di  arte  applicata  nel  palazzo 
Stanga  chiuso  da  molti  anni  al  pubblico. 

Un’esposizione  di  disegni  francesi  del  secolo  xviii, 
tratti  dalle  raccolte  de!  Museo  Stàdel  di  Francoforte, 
si  è  inaugurata  il  1“  giugno  nel  Museo  stesso. 

^  A  Monaco  di  Baviera  dal  12  maggio  a  metà  di 
ottobre  resterà  aperta  1  ’  Esposizione  dell  ’Arte  dell  ’Islam , 
e  comprenderà  anche  una  sezione  dell’arte  islamitica 
in  Sicilia  sino  al  1300. 

La  città  di  Parigi  ha  istituito  un  concorso  an¬ 
nuale  per  le  facciaté  più  belle  delle  case,  a  fine  che 
si  abbia  sempre  più  in  cura  l’estetica  cittadina,  l’aspetto 
delle  vie  e  delle  piazze  pubbliche.  E  la  Camera  sin¬ 
dacale  delle  proprietà  immobiliari  a  Parigi  ne  ha  isti¬ 
tuito  un  altro  per  la  buona  distribuzione  interna  delle 
case,  la  loro  illuminazione  e  aereazione,  e  cioè  per  la 
somma  maggiore  di  condizioni  di  comodità  e  di  igiene 
ottenibili  dall’architetto. 

Per  rendere  popolari  le  cognizioni  archeologiche 
la  grande  associazione  per  escursioni  in  Francia  pre¬ 


para  una  serie  di  conferenze  nelle  province  francesi, 
convinta  che  solo  divulgando  nozioni  storico-artistiche, 
le  quali  servano  ad  illustrare  le  glorie  dell’arte,  si  avrà 
il  rispetto  pubblico  per  esse  e  la  difesa  de’  cittadini 
per  i  titoli  della  nobiltà  paesana. 

11  premio  Charles  Blanc  dell’Académie  française 
è  stato  diviso  tra  Urbain  Mengin,  autore  del  libro  su 
Benozzo  Gozzoli,  F.-L.  Bruel  per  1’  «  Inventaire  de  la 
collection  de  \'inck  »  e  M.  de  Savigny  per  gli  «  Al¬ 
manachs  illustrés  du  dix-huitième  siècle  ». 

/?E  .stato  concesso  dal  conte  Rasponi  al  prof.  Carlo 
Frey  la  pubblicazione  àCiV Archivio  vasariano,  impor¬ 
tante  per  le  lettere  di  IMichelangelo,  per  quelle  dei 
corrispondenti  del  biografo  aretino,  per  un  libro  di  ri¬ 
cordi  dello  stesso,  nel  quale  sono  notati  giorno  per 
giorno  i  suoi  viaggi,  le  sue  relazioni,  i  suoi  lavori.  De¬ 
ploriamo  non  che  il  Frey  pubblichi  !’ importante  ma¬ 
teriale,  ma  che  non  sia  dato  agli  studiosi  italiani  di 
curare  la  stampa  dei  documenti  della  storia  del  proprio 
paese.  L’Italia  può  fare  da  sè,  senza  rivalità  con  al¬ 
cuno  che  si  occupi  della  sua  storia,  anzi  con  deferenza 
a  ciuanti  lavorano  sul  serio  ;  ma  è  molto  ragionevole  e 
giusto  il  desiderio  che  agli  Italiani,  preparati  al  lavoro, 
siano  dati  i  materiali  per  condurlo  a  onore  della  patria. 

A  Venezia  nelle  Gallerie  si  è  fatto  un  nuovo  or¬ 
dinamento  de’  quadri  della  Scuola  veneziana  del  ’700: 
in  una  sala  furono  riunite  téle  del  Tiepolo,  di  Gregorio 
Lazzarini,  di  Sebastiano  Ricci,  di  G.  B,  Pittoni  ;  in 
un’altra  si  raccolsero  i  paesaggisti  (Guardi,  Canaletto, 
Marieschi,  Zuccarelli,  Zais,  ecc.)  ;  in  due  altre  salette 
i  quadri  accademici,  nella  prima  quelli  dell’Accademia 
presieduta  da  G.  B.  Tiepolo,  nella  seconda  cpiella 
dell’Accademia  fondata  da  Napoleone  I. 

Gli  arti.sti  bavaresi  protestano  contro  Hugo  von 
Tschudi,  direttore  dell’Antica  Pinacoteca,  jier  avere 
tolto  da  un  quadro  di  Rubens  alcuni  metri  di  tela. 
Chiunque  conosca  l’illuminato  sapere  dell’uomo,  de¬ 
gnamente  preposto  alle  Raccolte  bavaresi,  deve  cre¬ 
dere  che  si  tratti  d’un’aggiunta  posteriore  al  quadro,  e 
quindi,  sino  a  prova  contraria,  infondata  l’accusa. 

Porta  Castello  a  Vicenza,  destinata  a  demoli¬ 
zione,  ha  mostrato,  grazie  alle  ricerche  praticate,  la 
nascosta  struttura  medioevale  e  le  sue  fondamenta 
romane. 


Il  29  aprile  OLGA  STEINMANN,  nata  von  Gerst- 
feld,  chiudeva  in  Roma  per  sempre  gli  occhi  aperti 
alla  bellezza  dell’arte  italiana,  che  studiava  con  entu¬ 
siasmo  ne’  caratteri  delle  città  umbre,  nelle  feste  del 
Rinascimento,  nella  vita  delle  corti,  'negli  usi  signo¬ 
rili.  Ha  lasciato  inconsolabile  il  marito,  cui  fu  com¬ 
pagna  affettuosa  nella  vita  e  nel  lavoro  ;  ha  interrotto 
gli  studi  che  fiorivano  di  gentilezza. 

Alla  memoria  della  buon’amica  di  Roma  e  dell’arte 
italiana  ci  inchiniamo  con  devozione  profonda. 

A.  V. 
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Emil  Jacop.SEN  :  Sodonia  21/id  das  Ciiiquc- 
cejito  in  Siena.  Studien  in  der  Gemalde- 
galerie  zu  Siena  mit  einem  Anhang  über 
die  nichtsienesischen  Gemalde  {Ziir  Knnst- 
gesciiiciitc  des  Anslandes,  Heft  74,  mit  i  12 
Abbildungen  anf  54  Tafeln)  vStrassburg, 
J.  H.  Heitz  (Heitz  cK:  Miindel),  1910. 

Una  bella  continuazione  a’  suoi  diligenti  studi  sul 
Tre  e  Quattrocento  senese  ci  offre  l’alacre  A.,  che 
tratta  un  scjggetto,  da  molti  tentato  e  sv(.)lto,  C(.)n  una 
critica  sana  e  meditata,  non  carica  di  urite  erudite  nè 
]rriva  di  alcun  elemento  necessario  a  valutare  I’ingegno 
e  lo  stile  dei  migliori  artisti  vissuti  a  Siena  nel  secolo 
sestodecimo. 

11  libro  è  diviso  in  sette  caintoli,  bene  proporzio¬ 
nati  airimportanza  dei  singoli  pittori  ;  e  l’appendice 
riguarda  le  opere  italiane  e  straniere  della  ricca  col¬ 
lezione,  che  (jra  vanta  la  sua  prezi<jsa  Galcricìucrk,  il 
cui  nrerito  non  diminuirà  per  le  numerose  e  ragionate 
differenze  di  giudizio. 

La  vita  degli  artisti,  che  contribuiscono  a  cpiella 
fioritura  di  lavori,  dalla  cpiale  s’intitola  un  secolo,  non 
comincia  tirannicamente  col  primo,  e  non  finisce  col 
centesimo  anno;  però  il  f.,  volendo  render  conto  di 
tutti  i  segni  precursori  del  jreriodo  di  tempo  da  lui  stu¬ 
diato,  apre  il  suo  libro  col  Fungai,  come  aperse  il  pre¬ 
cedente  con  Martino  di  llartoloinmeo. 

Bernardino,  lo  scolare  di  Giovanni  di  Paolo,  viola 
le  vecchie  leggi,  svecchia  la  consuetudine,  e  strappa 
l’aureo  velo  dagli  sfondi  de’  tiuadri,  ove,  d’ora  in  poi, 
vediamo  il  paese  nel  suo  rigcjglio,  solcato  di  corsi 
d'accpia  e  ricinto  dalle  armoniche  curve  dei  nujiiti. 

Maestro  di  Giacomo  Pacchiarotti  (cui  è  dedicato  un 
breve  capit<fio  ;  il  secondo)  fu,  con  molta  jirobabilità, 
l’oscuro  senese  Pietro  di  Domenico,  ma  l'A.  non  nega, 
in  modo  assoluto,  l’intlusso  del  Fungai,  forse  ingi¬ 
gantito  dall ’eciuivoco,  cioè  dall ’aver  jrigliato  in  iscambio 
il  maestro  per  il  discepolo,  e  questo  per  quello. 


Difficile  era  discorrere  del  Sodoma,  senza  andar  per 
la  battuta,  ma  giovandosi  (.Ielle  monografie  del  ]ansen, 
del  P'rizzoni,  del  Cust  e  degli  altri  scritti  che  riabili¬ 
tarono  l’uomo  e  l’artista,  calunniato  dal  Vasari  e  dai 
suoi  fedeli  fino  al  Ki(j,  cui  rijìugnava  di  metterlo  fra 
i  pittori  cristiani. 

Con  ammirabile  novità  di  argomenti  il  J.  rianima 
le  documentate  difese,  e  dissipa  le  ultime  nebbie  che 
jrossono  ancora  offuscare  l’onore  del  vercelle.se.  Il 
terzo  capitolo  riassume  le  indagini  dell ’A.  su  la  for¬ 
mazione  e  lo  svcjlgimento  artistico  del  Buzzi  ;  esso  ha 
iluindi  una  giusta  ampiezza,  e  ci  sembra  la  jrarte  i:)iù 
ragguardevole  del  \'olume. 

Che  Martino  .Spanzotti  ald)ia  dato  i  primi  rudimenti 
al  .Sodoma  è  sicuro,  ma  che  l’esempio  del  debcde 
maestro  sia  stato  direttivo  della  infima  maniera  di 
Gi<jvannantonio  è  (bene  osserva  l’A.)  assai  incerto; 
mancano  le  opere,  che  sono  le  prove  incontrastabili, 
e  si  rende  necessario  un  esame  comparativo  dei  di¬ 
pinti  rimastici  dell’antica  scuola  (juattrocentistica  di 
Vercelli. 

N(.m  ci  pare  di  veder  distinta  appieno  la  dipendenza 
del  .Sodoma  da  Lef)nardo,  benché  l’A.  si  studii  di 
rintracciarla  in  alcuni  affreschi  senesi. 

Leonardo  concentra  il  pensiero  in  un  ideale  di  bel¬ 
lezza,  e  vi  si  avvicina  a  poco  a  poco  con  l’anima  com¬ 
mossa  e  raccolta  nel  mistero  dell’espressione  ;  tutto  il 
suo  mondo  è  il  suo  sentiment(r,  il  suo  concetto,  il  suo 
volere  tluttuante  nell  ’universalità  della  comprensione.  Il 
.Sod(.)ma,  al  contrario,  crea  belle  forme,  eie  moltijrlica 
con  la  facilità  istintiva,  proveniente  dall’indole  ecci¬ 
tabile,  dalla  fantasia  veloce  e  daH’ingegno  pieghevole  ; 
il  suo  carattere  impulsivo  passa  lesto  dalla  gioia  alla 
malinc(.)nia,  e  il  su(.)  pennelh.)  descrive  con  effusi(me 
la  gloria  e  il  martirio  ;  ma,  a  nostro  avviso,  egli  de¬ 
scrive  più  che  iK.)!!  pensi.  Le  sue  deficienze  di  ragio¬ 
natore  e  il  suo  poliglottismo  tecnico  lo  tengono  lon¬ 
tano  dallo  s]ririto  del  Vinci,  onde  sono  manifesti  i 
ricordi  di  forma  in  due  frammenti  d’affresco  della 
galleria  senese  (l’Èva  del  Cristo  nel  Limbo  è  per 
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I’A.  la  rappresentazione  jjrafica  eli  un  precetto  leo¬ 
nardesco),  e  nelle  storie  dell’Archicenobio  di  Monte 
Uliveto,  cominciate,  secondo  la  verisimile  ipotesi  del- 
rj-.  clopo  un  sogg'iorno  di  studi  in  Firenze,  ove  il 
nostro  pittore  può  aver  coltivato  l’amicizia  di  Cesare 
da  Sesto. 

Nella  Jurande  Deposizione  di  Owe?  della  galleria  d > 
Siena  FA.  avverte  molta  affinità  col  (juadro  di  Filip¬ 
pino  Lippi  (ora  nell’Accademia  fiorentina),  finito  dal 
Perugino  ;  nella  Resurrezione  del  Palazzej  |)ubblico 
senese  nota,  massime  nel  gruppo  de’  soldati  dormienti, 
l’influsso  di  Michelangelo,  estensibile  pure  ad  altre 
opere  assai  tarde.  Quest’opinione  non  avrà  un  grande 
incontro  ;  laddove,  per  comune  consenso,  saranno  en¬ 
comiate  le  accorte  os.servazioni  stilistiche  che  accostano 
il  Sodoma  a  Raffaello  e  alla  plastica  greca. 

Pochi  scolari  ebbe  il  Razzi,  e  nessuno  d’essi  illu.strò 
degnamente,  con  opere  immuni  dall’epidemia  dell’imi¬ 
tazione,  la  città  natale  o  adottiva. 

Il  J.  si  occupa,  nel  quarto  capitolo,  di  Gerolamo 
del  Pacchia,  eclettico  di  buon  gusto  e  di  pronto  ta¬ 
lento,  del  quale  riconosce,  nell’ottava  sala  della  gal¬ 
leria  .sene.se,  la  Madonna  n.  355.  Nel  quinto,  di  Andrea 
Piccinelli  e  Matteo  Ralducci  :  l’uno  eclettico  che  non 
derubò  di  molti  particolari  i  maestri,  ma  ne  assimilò 
e  fuse  le  maniere  (a  ragione  gli  è  ascritto  il  n.  451 
nella  saia  undecima),  e  l’altro  «fiacco  epigono»  che, 
per  la  rettificazione  del  catalogo,  guadagna  diversi 
dipinti  di  pochissimo  rilievo.  Nel  sesto,  di  Domenico 
Beccafumi,  «il  Correggio  dell’Italia  inferiore»,  seguace 
dei  lombardi  e  dei  fiorentini,  che,  alzatosi  ad  alto  volo 
con  la  sua  singolare  Santa  Caterina,  declina  poi  verso 
la  decadenza. 

Il  J.  considera,  da  ultimo,  le  opere  non  senesi  : 
italiane  e  straniere  della  galleria  di  Siena  ;  in  questo 
breve  elenco  ragionato  troviamo  parecchie  riprove  del¬ 
l’amore,  dell’avvedutezza  e  del  sicuro  sapere  onde  fu 
condotto  tutto  il  lavoro.  Aldo  Foratti 

L'opera  dei  grandi  artisti  italiani  raccolta  da 
Corrado  Ricci.  I.  Pier  della  Francesca. 
Roma,  Domenico  Anderson  edit.,  MCMX. 

La  grande  pubblicazione,  che  fa  onore  a  coloro  che 
l’ hanno  impresa,  consiste  nella  raccolta  delle  opere 
de’  nostri  artisti  adunate  con  intelletto  d’arte.  Con  la 
notizia  di  tutto  quanto  fu  scritto  intorno  a  Piero  della 
Francesca,  con  la  cognizione  delle  opere  del  maestro 
sparse  per  l’Italia  e  per  l’Europa,  Corrado  Ricci  si 
è  accinto  a  dirigere  la  pubblicazione  fototipica  che  Do¬ 
menico  Anderson  con  valentia  e  con  coscienza  arti¬ 
stica  fa  ad  onore  e  gloria  dell’arte  italiana,  e  ad  incre¬ 
mento  degli  studi.  Questo  grande  Album  è  il  primo 
della  serie  che  sarà  continuato  con  altri  dedicati  a  Me- 
lozzo  da  Forlì,  a  Luca  Signorelli  e  a  Filippo  Lippi, 
se,  come  non  dubitiamo,  riceverà  l’accoglienza  che 


merita  dagli  studiosi.  Alle  riproduzioni  fototijìiche,  ri¬ 
cavate  da  fotografie  nitide,  (inali  non  semiìre  si  era 
ottenuto  dalle  opere  di  Piero,  precede  il  prospetto  cro¬ 
nologico  della  vita  dell’artista,  l’ indice  de.scrittivo  delle 
tavole,  la  «  probabile  crcmohjgia  delle  (jpere  di  Pier 
della  Francesca  ancora  esistenti  »  e  la  Iribliografia  re¬ 
lativa  al  maestro  (jrdinata  e  ccjmpleta. 

Nel  prospetto  cronologico  della  vita  dell’artista,  Cor¬ 
rado  Ricci  con  molta  ragicmevolezza  ritiene  che  Piero 
nascesse  fra  il  1416  e  il  1420,  ricordando  come  nel  1439 
egli  fu  aiuto  di  Domenico  Veneziano  nel  dipingere  la 
caiipella  maggiore  di  .Sant’ Egidio,  chiesa  nell’Arcispe¬ 
dale  di  .Santa  Maria  Nuova  a  P'irenze.  Anche  per  la 
decorazione  della  cappella  maggiore  di  San  Francesco 
d ’Arezzo,  FA.  segue  il  Witting,  che  la  ritenne  ese¬ 
guita  dopo  qualche  tempo  dalla  morte  di  Ricci  di  Lo¬ 
renzo  avvenuta  nel  1452,  ma,  come  giustamente  nota, 
«l’opinione  del  Witting  è  forse  da  seguire,  purché  il 
principio  di  quelle  pitture  non  si  porti  al  di  là  del  1454  ». 
E  qui  ricordando  come  il  4  ottobre  1454  Piero  accet¬ 
tasse  di  fare  una  tavola  con  Assunzione  per  .Sant’Ago- 
stino  di  Borgo  San  Sepolcro  e  non  volesse  obbligarsi 
a  darla  finita  prima  di  otto  anni,  e  alla  fine  la  facesse 
eseguire  da  un  suo  aiuto,  considera  con  molta  ragione 
che  queste  «sono  prove  indirette,  ma  prove  ch’egli 
allora  doveva  trovarsi  impegnato  in  un  grande  lavoro 
o  stava  per  cominciarlo,  e  questo  non  poteva  essere 
che  la  decorazione  dell’abside  di  San  h'rancesco  con 
la  Storia  della  Croce».  Non  possiamo  parimenti  con¬ 
venire  con  FA.  circa  all’interpretazione  dei  documenti 
relativi  alla  tavola  del  Corpus  Domini  di  Urbino.  Com ’è 
noto,  F  8  aprile  1469  Giovanni  Santi  riceveva  denaro 
dalla  Confraternita,  perchè  facesse  le  spese  a  Piero 
che  «  era  venuto  a  vedere  la  taula  per  farla  a  conto 
della  Fraternità».  E  qui  FA.,  ritenendo  che  Piero  la 
dipingesse  tra  il  1469  e  il  1472,  si  prova  a  identificare 
la  tavola  con  quella  che  esisteva  nel  1723  in  .San  Ber¬ 
nardino,  e  che  ora  si  conserva  a  Milano  nella  Galleria 
di  Brera.  Senz’entrare  qui  in  considerazioni  iconogra¬ 
fiche  per  dimostrare  che  quella  pala  d’altare  non  poteva 
essere  la  tavola  della  fraternità  del  Corpus  Domini, 
ricordiamo  che  dal  1465  al  1468  si  trovava  a  L  rbino 
Paolo  Uccello,  intento  a  eseguire  il  quadro  per  quella 
stessa  Compagnia;  e  ne  resta  anzi  la  predella  (l’ul¬ 
tima  parte  che  suol  dipingere  un  artista  pittore  d’una 
ancona),  con  le  rappresentazioni  della  leggenda  del- 
V Ostia  profanata.  Paolo  Uccello  era  molto  vecchio, 
e  probabilmente  la  tavola  sua  non  soddisfece  i  con¬ 
fratelli,  che  un  anno  dopo  il  compimento  della  tavola 
per  mano  di  Paolo  Uccello,  invitarono  Piero  a  «  veder 
la  taula  per  farla  ».  Evidentemente  era  chiamato  a 
osservare  il  lavoro  fatto  e  animato  a  rifarlo.  Ma  che 
Piero  non  ne  facesse  nulla,  si  può  provare  con  le  note 
relative  a  Justus  van  Ghent  per  la  pittura  della  tavola 
della  Compagnia  del  Corpus  Domini  eseguita  tra  il  1473 
e  il  1474.  Si  noti  anche  che  al  quadro  di  Giusto  era 
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unita  un  tempo  la  predella  di  Paolo  Plccello,  così  che 
tutto  stringe  a  conchiudere  che  Cìiusto  sostituì  il  prcj- 
prio  dipinto  all'altro  o  rifece  da  capo  a  fondo  (piello 
di  Paolo,  solo  conservandone  la  predella. 

L’ultima  notizia  di  lavori  di  Piero  è  del  147S,  anno 
in  cui  Piero  fresco  una  Madonna,  ora  perduta,  ch’era 
sul  muro  tra  l'Oratorio  e  l’Ospedale  della  Compagnia 
della  Misericordia  di  Borgo  San  Sepolcro.  Forse  pro¬ 
prio  in  quell’anno  l’artista  fu  preso  da  cecità.  11  \’a- 
sari  ci  dice  che  Piero  «  a  sessant’anni  jìer  un  catarro 
accecò»,  e  se  si  tiene  itresente  che  Piero  nacque  tra 
il  1416  e  il  1420,  proprio  nel  147S  stava  per  compiere 
probabilmente  i  suoi  sessant’anni.  Il  biografo  aretino 
si  fece  eco  con  tutta  probalhlità  d’ima  tradizione  fa¬ 
miliare,  e  merita  più  credilàlità  di  cpiel  che  la  critica 
oggi  assegni  a  quella  sua  notizia.  Si  citarono  dal  pro¬ 
fessor  Pittarelli,  contro  all’asserzione  vasariana,  le  pa¬ 
role  che  si  leggono  a  pag.  257  del  Codice  vaticano 
«  de  quiuque  corporibus  regularibus  »,  le  quali,  secondo 
lui,  non  possono  essere  state  scritte  da  un  cieco;  ma 
il  Pittarelli  con\-iene  che  il  trattato  fu  scritto  tra  il  1470 
e  il  1480,  e  converrà  che  la  dedica  a  Guidolìaldo  po¬ 
teva  bene  es.sere  dettata  da  un  cieco,  non  essendovi 
altro  che  l’augurio  che  l’opera  ]>ropria  «  c.i'  obscnritate 
sua  a  claritate  ina  illnsfrefur  » .  Anche  il  Ricci  non  è 
disposto  a  prestar  fede  al  à’asari,  e  richiamando  le 
parole  «  samis  niente,  infellcctu  et  corporc  »  del  testa¬ 
mento  fatto  da  Piero,  a  rogito  di  ser  Leonardo  P'edeli, 
parrebbe,  egli  dice  «  che  cpiel  santis  corpore  fosse  suf¬ 
ficiente  ad  escludere  la  notizia  del  \btsari  »,  mentre 
anche  un  cieco  poteva  essere  dichiarato  dai  notaio 
sanns  corporc  o  senza  malattia  che  affievolisse  o  ot¬ 
tundesse  le  facoltà  mentali,  rendesse  oscura  o  incerta 
l ’esjrressicjne  dell’ultima  volontà. 

Iv  sta  il  fatto  che  dal  147S  in  poi  non  jiossiamo  jiiù 
contare  un’opera  sola  del  maestro  glorioso. 

Nel  1482,  il  22  aprile  andò  a  Rimini,  dove  prese  a 
nolo  un’abitazione,  nella  contrada  di  San  .Simcjne,  da 
una  gentildonna;  ma  non  si  parla  di  lavoro  alcuno. 
Pi  così  tutto  C(.)ncorre  a  ritenere  vera  l’asserzione  del 
\’asari  fondata  su  n'otizie  avute  da  i)arenti  e  da  citta¬ 
dini  di  Arezzo,  teatro  della  gloria  di  Piero. 

Al  ])rospetto  cronologico  segue  «  l’indice  descrittivo 
della  tavole  »,  e  con  la  consueta  cura  il  Ricci  rias¬ 
sume  la  leggenda  della  Croce  e  della  Esattazìane  detta 
Croce,  alla  quale  attinge  Piero  della  P'rancesca  ;  ed 
applica  i  diversi  tratti  della  leggenda  stessa  agli  af¬ 
freschi  eseguiti  da  cpiesti  in  San  P'rancesccj  di  Arezzo. 
Notiamo  soltanto  il  dubbio  che  là  dove  si  su|)pone 
rappresentata  la  Rinnovazione  dei  Ponte  si  tratti  della 
Positura  del  Ponte,  e  che  in  altro  luogo,  invece  dei 
semi  messi,  secondo  la  leggenda,  sotto  la  lingua  di 
Adamo  defunto,  sia  figurato  .Seth  che  pianta  addirit¬ 
tura  un  ramo  dell’albero  avuto  dall 'angiolo  alle  porte 
del  Paradiso. 

Non  discuteremo  la  probabile  cronologia  delle  opere 


di  Pier  della  Francesca  ancora  esistenti,  ]ierchè  essa 
risi^ecchia  le  ultime  conchiusioni  della  critica  storica; 
e  quantuncpie  non  persuasiva,  essa  riassume  le  cogni¬ 
zioni  acquisite  sin  qui,  desunte  dall’A.  dal  direttto 
esame  delle  opere  e  dalla  bibliografia  completissima 
che  fa  seguire  alla  nota  cronologica.  Non  v’è  opuscolo 
nuziale,  non  articolo  delle  tante  piccole  riviste  disper- 
ditrici  del  lavoro  storico-artistico,  che  l’A.  non  citi 
con  ogni  scrupolo. 

.Sia  permesso  infine  a  noi  che  plaudiamo  all  ’  inizia¬ 
tiva  di  Corrado  Ricci  e  di  Domenico  Anderson,  di 
raccomandare  che  in  simili  raccolte  fatte  con  ricchezza 
e,  potrebbe  dirsi,  con  magnificenza,  non  manchi  alcun 
particolare  utile  agli  studi.  Così  in  cpiesta  raccolta  do¬ 
viziosa  delle  opere  di  Pier  della  Francesca,  avremo 
a\-uto  caro  di  vedere  anche  i  due  dottori  della  Chiesa 
che  sono  sulParcone  d’ingresso  alla  ca]ipella  di  San 
P'rancesco  d’Arezzo,  S(.>tto  a  tinelli  di  Picei  di  Lorenzo, 
e  certo  ojrera  di  Piero  stesso,  al  pari  della  bella  testa 
dell’angiolo  nel  tpiadrilobo,  a  fianco  del  capitello  di 
bnposta  del  costolone  nella  crociera,  a  destra  della 
finestra  dell’abside.  Onesti  desideri  che  derivano  dal¬ 
l’avidità  stimolata  dalla  grande  e  bella  ]nibl)licazione, 
saranno  certo  soddisfatti  dal  Ricci  semjtre  più  avido 
di  moltiplicare  il  cibo  agli  studiosi,  sempre  più  degno 
della  nostra  riconoscenza. 

Adolfo  Venturi. 

Julius  von  Schlosser:  Werke  dei-  Klein- 
plasfik  iìì  der  Skiilptureiisavinilìtìig  des 
allerh.  Kaiser hattses.  I  Band,  Bihhnerke  in 
Bronze,  Stein  und  Tori.  V erlag  von  Anton 
Schroll  et  C.,  Wien,  igio  (56  Tafeln  und 
23  Abbildungen  ini  Text). 

Dopo  la  pubblicazione  generale  del  l’ode  sulla  fA?- 
licnischcn  Bronzcstatiicttcn  der  Renaissance,  questa 
jiarticolare  dell ’A.,  sulle  piccole  opere  di  plastica  in 
bronzo,  pietra  e  terracotta  nelle  collezioni  imperiali 
austriache,  è  un  buon  complemento  al  grandioso  la¬ 
voro  del  l’ode,  ed  è  veramente  esemplare  ai  musei  d’Eu¬ 
ropa,  per  il  completamento  della  illustrazione  di  quelle 
])iccole  opere  quasi  dimenticate  sin  (pii.  L’opera  del 
Direttore  generale  dei  Musei  |)russiani  può  conside¬ 
rarsi  un  infimo  tentativo  eli  classificazione  delle  sta¬ 
tuette  italiane  in  bronzo,  assai  notevole  del  resto  per 
le  molte  cose  insieme  adunate  da  ogni  parte  ;  ma  la 
sicurezza  della  determinazione  scientifica  potrà  aversi 
soltanto  rpiando  tutti  i  Musei  seguiranno  l’esempio 
dato  dall’ illustre  A.  di  questo  catalogo.  Allora  sarà 
possilnle  la  comparazione  su  scala  più  grande  di  quella 
segnata  dal  Bode,  e  molte  attribuzioni  potranno  essere 
rivedute  e  corrette.  .Si  vedrà  ad  esempio  che  la  sta¬ 
tuetta  dtW Inverno  (?)  si  trova,  oltre  che  a  Menna,  in 
altri  Musei,  ad  esempio  in  quello  estense  di  Modena; 
si  distingueranno  gli  stati,  diremo  così,  de’ bronzi  e 


VARTB.  XllI,  fase.  IV. 

Pier  della  Francesca:  IL  SOGNO  DI  COSTANTINO 
in  San  Francesco  d’Arezzo. 

(Saggio  delle  tavole  pubblicate  da  Domenico  Anderson  ne  L’Opera  dei  grandi  Artisti  Italiani  raccolta  da  Corrado  Ricci. 

I.  Pier  della  Francesca). 
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delle  altre  opericciuole  in  plastica,  nel  modo  stesso 
col  (piale  g'ià  si  distinguono  cpielli  delle  incisioni.  In 
generale,  ora  si  suole  congiungere  tutte  le  piccole  pro¬ 
duzioni  di  jdastica  a  pochi  nomi  d’artisti  ;  ma  i  gruiipi 
complessi  di  cose  loro  assegnate,  a  po’  per  volta,  si 
scinderanno  in  unità,  e  dall’eterogeneo  esciranno  le 
frazioni  deH’omogeneo.  Sono  pochi  sin  (pii  i  veri  punti 
di  partenza  per  un  giudizio  sicuro  :  il  Museo  di  Vienna 
ci  dà  il  Jìcllerof otite  di  Hertoldo,  due  rilievi  del  Fila- 
rete,  Ercole  e' Anteo  dell’Alari,  detto  l’Antico,  e  poche 
altre  cose  tra  le  più  antiche.  Con  l’andar  del  tempo, 
con  un  lavoro  comparativo  ampio  ed  assiduo,  con 
l’aiuto  di  cataloghi  simili  a  cpiesto,  ugualmente  for¬ 
niti  di  tutte  le  notizie  erudite  sulle  collezioni  dalle 
quali  uscirono  le  opericciuole  in  plastica,  e  di  tutti  i 
riferimenti  bibliografici,  sarà  possibile  di  vedere  meno 
oscuramente  le  cose  ;  ma  intanto  conviene  non  tener 
la  gran  fede  che  mostra  l’illustre  A.  sulle  classi¬ 
ficazioni  premature,  che  servono  soltanto  per  co¬ 
minciare  il  lavoro,  e  che  si  devono  riguardare  quali 
convenzioni  aventi  solo  un  qualche  fondamento  di  ve¬ 
rità  nella  perizia,  nel  colpo  d’occhio  del  conoscitore 
attento  e  prudente.  Per  venire  a  qualche  esempio,  l’A. 
dice  di  Antonio  Lombardo  il  Cristo  benedicente  (tav.  V, 
n.  i),  .secondo  che  si  chiama  a  Berlino  una  ripetizione 
del  rilievo  stesso  ;  mentre  se  i  bronzi  del  monumento 
Barbarigo  sono  del  Leopardi,  converrà  aggiudicare 
quel  Cristo  a  questo  scultore  e  non  a  Antonio  Lom¬ 
bardo.  Così  l’A.  os.serva,  insieme  con  l’Hermann,  che 
la  riduzione  della  statua  di  Marco  Aurelio  (tav.  X, 
n.  i)  possa  appartenere  all’Antico,  mentre  l’arte  del 
modellato  è  differente  da  quella  dello  scrupoloso  e 
diligente  artefice  mantovano,  tanto  nella  riduzione  in¬ 
dicata,  quanto  nelle  altre  uguali  che  si  vedono  a  Vienna 
nella  Collezione  Lichtenstein,  a  Roma  nella  Galleria 
nazionale  d’Arte  antica  ecc.  Così  ci  sembra  necessario 
di  ristudiare  l’ ipotesi  arditissima  che  il  cavallo  in  bronzo 
(tav.  X,  n.  2)  derivi  da  un  modello  di  Leonardo.  Ma 
non  vogliamo  indugiarci  più  oltre  nel  mettere  punti 
interrogativi,  tanto  più  che  il  libro  stesso,  coll’asso- 
ciarsi  a  molti  simili  libri,  servirà  a  mutar  quelli  in 
punti  fermi.  A.  Venturi. 

Alterocca  a.  ;  L'opera  pittorica  di  Lorenzo 
Lippi,  in  Nuova  Antologia.  i6  aprile  1910. 

Interessante  per  nuove  scoperte,  e  per  acute  conclusioni^ 
per  indagini  diligenti  e  fortunate  è  lo  studio  capitolo  di  un 
di  un  lavoro  di  prossima  pubblicazione  su  Lorenzo  Lippi) 
che  A.  Alterocca  dedica  all’opera  pittorica  dell’autore  del 
Malmantile  riacquistato,  più  conosciuto  fino  ad  ora  come 
poeta  che  come  pittore,  sebbene  per  le  testimonianze  e  i 
giudizi  dei  suoi  contemporanei,  il  Lippi  appaia  figura  d’ar¬ 
tista  per  nulla  trascurabile  e  l’esame  stilistico  delle  sue  opere 
riveli  in  lui  un  pittore  di  qualità  non  comuni. 

Meglio  che  nelle  opere  di  soggetto  religioso,  quale  il 
Lippi  ci  appare  nei  quadri  degli  Uffizi  e  del  Museo  di  San 
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Marco  e  negli  affreschi  della  cappella  Ardinghelli  in  San 
flaetano  a  Firenze,  che  l’A.  sulla  testimonianza  di  nuovi 
docurrenti  pcjtè  dire  suoi  con  certezza,  Lorenzo  Lippi  certo 
dovette  esplicare  tutta  la  franca  energia  del  suo  spririto  nel 
fissare  rapidamente  e  sicuramente  fisionomie  e  caratteri  così 
che  è  deplorevole  che  solo  un  ritratto,  l’autoritratto,  sia  a 
noi  pervenuto;  è  merito  perù  dell’A.  di  aver  riconosciuto 
le  sembianze  di  Salvator  Rosa  nella  figura  di  Esaù  del  mi¬ 
rabile  quadro  nell’oratorio  di  San  Benedetto  Bianco  a  Fi¬ 
renze,  il  cui  soggetto  fu  dall’ A.  giustamente  interpretato  per 
la  scena  di  Esaìi  che  vende  a  Giacobbe  la  primogenitura.  E 
ben  vide  l’A.  avanzando  l’ipotesi  che  la  storia  di  Giaéle  e 
Sisar,  esistente  nello  stesso  oratorio,  possa  ritenersi  del  Lippi, 
come  acuta  e  giusta  è  l’osservazione  che  egli  fa  a  proposito 
del  Giacobbe  e  Rachele  al  pozzo,  uno  dei  due  quadri  teste 
acquistati  per  gli  Uffizi,  notando  il  distacco  notevole  che 
corre  fra  il  passaggio  di  sfondo  e  le  figure,  e  supponendo 
perciò  che  il  Rosa  abbia  potuto  aiutare  il  Lippi  nel  comporre  il 
paese  ;  ipotesi  per  nulla  strana  qualora  si  tenga  presente 
l’episodio  ricordato  dal  Baldinucci.  Del  Lippi  l’A.  studia  per 
ultimo  i  disegni  raccolti  agli  Uffizi;  discute  sulla  attribu¬ 
zione  jiiù  o  meno  propria  di  alcuni,  di  due  dà  la  riprodu¬ 
zione,  nè  tralascia  infine  di  ricordare  alcuni  degli  scolari  del 
Lippi  ;  fra  questi  Valerio  Spada,  autore  di  un  codice  illu¬ 
strato  del  Malmantile,  conservato  alla  Riccardiana,  merita 
speciale  attenzione.  Una  nota  diligentemente  curata  e  per 
quanto  possibile  completa  delle  opere  conosciute  del  Lippi 
o  ricordate  da  scrittori  l’Alterocca  riporta  in  appendice  di 
questo  suo  buon  lavoro  che  merita  di  essere  conosciuto  ed 
apprezzato  per  la  serietà  del  metodo  con  cui  è  condotto  e 
per  la  felice  sintesi  della  figura  dell’artista,  a  cui  l’A.  sa 
giungere.  G.  L. 

Brockwell  M.  W.:  The  National  Gallery, 
Lewis  Bequest.  London  1909. 

Un  capitolo  o  meglio  un  paragrafo  nella  storia  vastissima 
e  complessa  del  progressivo  sviluppo,  con  cui  venne  forman¬ 
dosi  la  National  Gallery,  rappresenta  il  bel  volume  teste 
pubblicato  da  M.  W.  Brockwell:  il  volume,  una  specie  di 
catalogo  ragionato,  corredato  di  abbondanti  ed  interessanti 
notizie  messe  insieme  con  cura  e  diligenza,  serve  ad  illustrare 
una  ricca  schiera  di  pitture,  che  da  oltre  quarant’  anni  si 
vennero  acquistando  con  i  fondi  lasciati  alla  National  Gal¬ 
lery  da  Mr.  Thomas  Denison  Lewis  nel  1862.  La  pittura 
italiana  vi  è  rappresentata  da  d  eci  opere,  appartenenti  a 
varie  scuole  ed  a  varii  secoli:  di  ciascuna  il  B.  traccia  la 
storia,  indica  la  derivazione,  ricorda  le  differenti  attribuzioni: 
premette  alle  volte  notizie  sull’autore  qualora  l’identificazione 
sia  provata  con  sufficiente  sicurezza  ed  accompagna  spesso 
queste  note  illustrative  con  la  ripro  luzione  dell’opera  stessa. 

Apre  la  serie  delle  pitture  italiane  un  frammento  assai 
danneggiato  di  affresco  proveniente  dal  ciclo  di  storie,  che 
Ambrogio  l.orenzetti  affrescava  nel  1331  in  S.  Francesco 
di  Siena  :  rappresenta  quattro  mezze  figure  di  monache,  ve¬ 
stite  degli  abiti  domenicani.  Di  ben  maggiore  importanza  è 
la  tavola  ove  si  ritrae  la  «  Lotta  di  Amore  contro  la  Ca- 
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stila  ».  In  un  bel  prato  fiorito  Amore  nudo  dalle  ali  vario¬ 
pinte  s’avanza  leggero  scoccando  un  dardo  contro  la  Ca¬ 
stità,  che  si  difende  imbracciando  un  ricco  scudo  gemmato 
e  tenta  di  percuoter  il  suo  rivale  con  una  catena,  che  im¬ 
pugna  nella  mano  destra.  Sebbene  la  tavola  rechi  ancora 
l’indicazione  indeterminata  di  sccnosàuto  pittore  fiorentino ,  i 
15.  tuttavia  soggiunge  che  l'autore  generalmente  riconosciuto 
di  quest'opera  è  Cosimo  Kosselli  ;  e  Cosimo  Rosselli  avrebbe 
inoltre  eseguito  il  «Trionfo  della  Castità  »,  che  trovasi  nella 
Galleria  Nazionale  di  Torino  e  che  insieme  ad  altre  tavo¬ 
lette  conservate  nel  Palazzo  Adorno  di  Genova,  doveva  far 
parte  della  decorazione  di  un  unico  cassone.  Che  infatti  lo 
stesso  sia  l’artista  autore  così  della  tavola  della  National, 
come  dell’altra  di  Torino  è  facile  convincersi,  confrontando 
le  due  pitture;  ma  non  si  può  altrettanto  facilmente  accet¬ 
tare  il  giudizio  più  su  riportato  e  implicitamente  seguito  dal 
15.  che  autore  così  dell’una  come  dell’altra  tavola  possa  cre¬ 
dersi  Cosimo  Rosselli. 

(.ìiustamente  il  Toesca  [Ricordi  di  un  viaggio  in  Italia 
in  Arte^  igoS,  pag.  246  e  seg.),  studiando  la  tavola  della 
Galleria  di  Torino  afferma  che,  se  il  maestro  del  «  Trionfo 
della  Castità  »  mostra  attinenza  con  un  maestro  quattrocen¬ 
tista  fiorentino,  questi  non  può  essere  che  Domenico  Ghir¬ 
landaio:  e  infatti,  sebbene  il  nostro  pittore  dimostri  una 
concezione  tutta  personale  ed  originale  nei  bei  fondi  di 
paesi  interpretati  con  vera  maestria  e  tanta  cura  squisita, 
egli  però  nei  tipi  dei  suoi  personaggi,  nel  drappeggio  ci 
richiama  alla  mente  le  figure  delle  vaste  scene  frescate  dal 
grande  fiorentino.  E  che  il  Toesca  abbia  colto  nel  vero  sta 
il  fatto  che  nella  tavola  di  Torino  come  in  quella  di  Londra 
si  riscontrano  figure  similissime  a  quelle  dei  due  piccoli 
quadretti  conservati  nella  (ìalleria  Crespi  ed  attribuiti  al  più 
notevole  discepolo  del  Ghirlandaio  a  Sebastiano  Mainardi. 

E  le  analogie  di  queste  pi'ture  della  Galleria  Crespi  con 
quelle  del  cassone  si  mostrano  cosi  strette  e  palesi  che  il 
Toesca  rettamente  giudica  che  tutte  queste  opere,  sebbene 
in  periodo  di  tempo  diverso,  sono  uscite  dalla  mano  di  uno 
stesso  artista,  che  egli  dice  il  Maestro  del  Trionfo  della 
Castità,  pittore  il  quale  non  deve  pertanto  essere  confuso 
con  Sebastiano  Mainardi.  Se  però  noi  vogliamo  tener  conto 
osservando  le  pitture  di  Torino  e  di  Londra,  di  certe  par 
ticolarità  caratteristiche  e  badiamo  alla  determinatezza  estrema 
con  cui  sono  delineate  le  figure  nei  contorni,  alla  cura  squi’ 
sita,  con  cui  il  pittore  ritrae  ogni  piccolo  particolare  de| 
paesaggio  dai  fiorellini  del  prato  ai  ciuffi  d’erba  lacustre,  se 
badiamo  alla  finezza  con  cui  profonde  e  gemme  e  perle  e 
pietre  preziose  ad  ornare  lo  scudo  che  imbraccia  la  Castità 
e  il  carro  del  Trionfo,  ci  si  affaccierà  facile  l’ipotesi  che  un 
miniaturista  possa  esser  stato  l’autore  di  tutti  questi  dipinti. 


uno  fra  i  molli  seguaci  miniatori,  che  appartennero  alla 
scuola  del  Ghirlandaio. 

Ancora  un  quadro  di  scuola  fiorentina  è  la  «  Vergine 
col  Putto  e  San  Giovannino  »  di  Fra  Bartolomeo,  quadro 
alquanto  guasto  e  assai  debole  di  disegno  e  di  colore.  Di 
Marcello  Venusti  figurano  due  tavole  :  una  rappresenta 
a  Cristo  che  caccia  i  mercanti  dal  tempio»,  l’altra  «la 

Vergine  col  Putto  dormente  e  San  Giuseppe  e  San  Gio¬ 

vannino»,  opera  quest’ultima,  che  un  tempo  faceva  parte 
della  Galleria  Borghese  di  Roma. 

Una  grande  tavola  della  «  Natività  »  viene  attribuita  a 

Luca  Signorelli,  il  cui  nome  si  legge  in  forma  di  sigla  nel 

timpano  di  un  tempietto,  che  appare  sullo  sfondo,  e  sul 
fregio  dello  stesso  edificio  in  una  scorretta  iscrizione  latina. 
Intorno  a  questo  quadro,  che  si  vorrebbe  identificare  con 
la  Pala  della  Natività,  che  il  Vasari  ricorda  nella  chiesa  di 
.San  Francesco  a  Città  di  Castello  e  che  il  Crowe-Cavalca- 
selle  e  il  Benson  assegnano  sicuramente  al  grande  pittore 
di  Cortona,  il  Berenson  espresse  da  ultimo  dei  dubbi  non 
includendola  fra  le  opere  sicure  del  maestro.  E  infatti  che 
questo  dipinto  non  possa  assolutamente  assegnarsi  a  Luca 
Signorelli  ce  lo  dicano  e  la  composizione  fiacca,  pesante, 
priva  d’aria,  col  paesaggio  che  non  sfonda,  il  disegno  di 
ogni  singola  figura  senza  rilievo,  appiattito,  e  sopratutto  il 
colore  sordo,  viscido  carbonoso  ;  difetti  e  caratteri  che  pos¬ 
sono  agevolmente  notarsi  nella  pala  della  Galleria  Comunale 
di  Gubbio  opera  di  un  seguace  assai  mediocre  di  Luca,  di 
Francesco  suo  nipote,  a  cui  appunto  crediamo  si  debba  at¬ 
tribuire  la  pala  della  National. 

Sono  ricordati  inoltre  il  meraviglioso  Ritratto  di  giovane 
uomo,  di  Antonello  entrato  nella  Galleria  di  I.ondra  nel  1883 
e,  di  scuola  veneziana,  due  disegni  di  Giambattista  Tiepolo, 
di  soggetto  sacro,  assai  pirebabilmente  schizzi,  idee  prime 
per  servire  a  qualche  pala  d'altare.  Di  uno  di  questi,  del 
disegno  che  porla  il  numero  1193  è  data  la  riproduzione: 
campeggia  solenne  in  mezzo  all’ampia  luce  di  un  arco  la 
figura  di  Sant’Agostino  assiso  su  un  trono,  posato  su  un 
alto  zoccolo:  verso  il  santo  rivolge  lo  sguardo  supplichevole 
un  principe  con  scetro  e  corona  in  atto  di  prostrarsi:  a 
destra  schizzata  giù  alla  brava  con  tono  sicuro  ed  audace 
a  forti  luci  ed  ombre  la  secca  figura  di  un  vescovo  circon¬ 
dato  da  chierici  e,  seduto  su  un  gradino  in  primo  piano, 
un  giovane  spettatore. 

Un’ultima  tavola  porta  la  firma  di  Filippo  Mazzola  par¬ 
migiano:  vi  è  figurata  nel  mezzo  la  Vergine,  che  assai  ri¬ 
corda  nel  tipo  e  nell’espressione  dolcemente  assorta  le  Ma¬ 
donne  del  Francia,  col  I5imbo  poggiato  sul  ginocchio  si¬ 
nistro  ed  ai  lati  S.  Gerolamo  ed  un  santo,  che  al  B.  non 
fu  possibile  identificare.  G.  L. 


Per  mancanza  di  spazio,  il  Bollettino  è  rimandato  al  fascicolo  prossimo. 

Per  i  lavori  pubblicati  ne  L'ARI' E  sono  riservati  tutti  i  diritti  lii  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  r Italia  e  per  l'estero. 

Adolfo  Venturi,  Direttore. 


Roma,  Tip.  dell’ LInione  Editrice,  via  Federico  Cesi,  45. 


OPERE  D’ARTE  DIVERSE 


RICHIAMATK  DAI  DISHGNI  DEL  MUSEO  STÀDEL 


quarta  e  la  quinta  dispensa  dei  disegni  di  maestri  an¬ 
tichi  a  Francoforte,  pubblicati  dall’egregio  dott.  Swar. 
zenski  secondo  il  consueto  ci  porge  ottimamente  ripro¬ 
dotti  in  facsìmile  altri  venti  fogli  appartenenti  alla 
raccolta  affidata  alle  sue  cure,  fogli  d’interesse  sugge¬ 
stivo,  come  quelli  che  ci  aprono  nuovi  spiragli  per 
penetrare  nella  mente  dei  loro  autori. 

Alquanto  sommario  il  primo,  deH’allievo  del  Durerò, 
Alberto  Altdorfer,  rappresentante  un  uomo  disteso  al 
suolo  come  morto,  davanti  ad  una  sporgenza  di  terreno 
d’onde  sorgono  vari  tronchi  d’alberi  a  rami  piegati  al- 
r ingiù  pel  proprio  peso,  come  egli  soleva  generalmente 
ritrarli  nei  suoi  paesaggi. 

Gli  fa  seguito  un  foglio,  sulla  parte  anteriore  del 
quale  è  tracciata  a  penna  la  Madonna  col  Bambino  da¬ 
vanti  all’abside  di  una  cappella  gotica  ;  delicato  motivo,  ricavato  riproducendolo  nel  senso 
contrario,  da  analoga  composizione  in  una  stampa  di  quel  misterioso  apprezzatissimo  inci¬ 
sore,  del  di  cui  nome  non  sì  ha  altro  indizio  all’  infuori  di  quello  assai  indeterminato  delle 
iniziali  E.  S.,  ma  che,  comunque  sia,  vale  pel  più  antico  campione  nel  novero  d’insigni  inci¬ 
sori  tedeschi  del  xv  secolo.  Ci  viene  presentato  dipoi  anche  il  rovescio  del  suindicato  foglio, 
recante  parimenti,  ma  in  modo  più  abborracciato,  il  gruppo  di  Nostra  Donna  ritta  in  piedi 
Di  genere  affatto  diverso  è  un  disegno,  evidentemente  di  scuola  francese  del  xviir  secolo 
nel  quale  è  rappresentato  il  piacevole  soggetto  del  giudizio  di  Paride  fra  le  tre  dee.  Prove¬ 
niente  dalla  raccolta  Sireuil  et  Boutin  »  viene  attribuito  senz’altro  a  Francesco  Boucher, 
ma  benché  ne  arieggi  il  fare  non  raggiunge  nè  la  sua  eleganza  nè  la  grazia  per  cui  sì 
distingue  fra  tutti  questo  artista.  Cosa  della  quale  potrà  persuadersi  agevolmente  chiunque 
voglia  confrontare  il  disegno  accennato  con  quelli  autentici  del  Boucher  che  si  conservano 
fra  altri  al  Louvre  ;  la  maggior  parte  riprodotti  ora  (in  piccole  dimensioni)  nell’  importante 
inventario  illustrato  dei  diseg'.ii  conservati  nei  musei  del  Louvre  e  di  Versailles  in  corso  di 
pubblicazione  per  opera  dei  signori  Jean  Guiffrey  e  Pierre  Marcel.  ' 

Il  disegno  di  Francoforte  dunque,  condotto  come  si  vede,  da  mano  meno  leggiera, 
meno  raffinata,  di  quella  del  Boucher,  vuoisi  ritenere  lavoro  di  qualche  suo  scolaro.  Se  questo 


'  Vedi  il  loro  :  Inventaire  général  des  dessins  du  et  d’architecture,  io6,  Boulevard  Saint  Germain  »  ;  re- 

Musée  du  Louvre  et  du  Musée  de  l^ersailles  che  si  viene  datto  in  ordine  alfabetico, 

pubblicando  a  Parigi  nella  «  Librairie  Centrale  d’art 
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poi  si  abbia  a  ravvisare  in  Gabriele  Giacomo  Saint  Aubin,  corne  cia  taluno  fu  pensato,  o 
in  altro  condiscepolo,  si  potrà  forse  determinare  in  seguito,  nell’iilteriore  corso  della  g-rande 
pubblicazione  accennata,  che  prende  di  mira  in  primo  luogo  i  disegnatori  della  scuola 
francese.  ‘ 

Di  maniera  larga  e  grandiosa  une  testa  di  vescovo,  veduta  di  profilo,  di  Giovanni  Bat¬ 
tista  Piazzetta,  eseguita  colla  consueta  bravura,  a  carboncino  lumeggiato  di  biacca.  Una 
pittura  caratteristica  dello  stesso,  rappresentante  V  Aìin  mi  ciazio  ne  venne  acquistata  recente¬ 
mente  dalla  Pinacoteca  dell’Istituto  Stildel.  ^ 

Conviene  fermarsi  un  po  più  a  lungo  sul  disegno  che  segue,  come  quello  ch’è  stato 
argomento  di  varie  discussioni  per  parte  dei  critici.  E  quello  eseguito  a  penna,  di  una  ]\Ia- 
donna  seduta  che  tiene  il  Bambino  ignudo  sul  ginocchio  sinistro,  in  atto  d’impartire  la 
benedizione;  disegno  proveniente  dalle  note  raccolte  di  Thomas  Lawrence  e  del  re  Guglielmo  II 
d’Olanda,  come  opera  di  Raffaello  Sanzio. 

Il  nostro  maestre^,  Giovanni  Morelli,  che  per  parecchi  anni  si  dedicò  in  modo  speciale 
allo  studio  dei  disegni  di  scuola  umbra,  modificando  e  generalmente  perfezionando  i  suoi 
giudizi  mano  mano  andava  progredendo  nel  suo  studio,  sulle  prime  accettò  egli  pure  l’attri- 
tribuzione  a  Raffaello  del  disegno  accennato,  avvertendo  tuttavia  in  esso  una  sensibile  affi¬ 
nità  colla  maniera  del  Pinturicchio. 

In  quest’ultimo  disegno  »,  egli  osserva  da  prima  in  un  passo  del  suo  terzo  volume  in 
lingua  tedesca,  «  i  motivi  delle  pieghe  nei  panni  sono  indicati  in  modo  ben  corrispondente 
alla  maniera  del  Pinturicchio  e  ben  diversi  da  quelli  nel  disegno  di  Raffaello  per  la  Madonna 
del  Granduca».^  àia  poco  stante  in  un  appendice  alla  materia  dello  stesso  volume  egli  si 
riprende  e  non  esita  altrimenti  ad  accogliere  fra  i  disegni  del  Betti  il  foglio  del  Museo  di 
l'ran coforte,  notando  ch’esso  trovò  la  sua  esecuzione  in  pittura  per  parte  dello  stesso  artista 
in  una  tavola  dipinta,  collocata  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore  a  Spello  sul  secondo 
altare  a  sinistra. 

Che  la  più  recente  critica  in  Germania  abbia  accolto  il  finale  giudizio  del  Morelli  lo 
prova  il  fatto  che  il  dottor  Swarzenski  (di  tendenza  piuttosto  ottimista,  come  vedemmo 
rispetto  alla  sua  raccolta)  abbandonando  l’attribuzione  a  Raffaello,  senza  esitare  registra  per 
opera  del  Pinturicchio  il  foglio  accennato  (fig.  G),  mentre  il  Morelli  stesso  richiama  l’atten¬ 
zione  dello  studioso  sulla  maniera  di  trattare  il  disegno  in  modo  corrispondente  a  quello  di 
altri  studi  dello  stesso  autore  quali  sono  per  esempio  quello  di  un  foglietto  del  Louvre  che 
ivi  sta  sempre  esposto,  come  di  mano  di  Raffaello  (fig.  2”)  e  quello  di  una  àladonna  col 
Bambino  fra  due  .Santi  all’ Albertina  a  Vienna,  tuttora  qualificato  nel  catalogo  della  ditta 
Braun  per  lavoro  di  Raffaello  nella  nianiera  del  Perugino. 

E  ad  onore  del  vero  vuoisi  rammentare  che  al  nostro  compianto  critico  spetti  il  merito 
di  avere  più  d’ogni  altro  studiato  con  vivo  sentimento  e  con  modernità  di  vedute  le  rela¬ 
zioni  del  giovane  Raffaello  cogli  artisti  suoi  predecessori,  mostrando  come  colla  sua  natura 
disposta  ad  assorbire  successivamente  le  disposizioni  dei  medesimi  egli  ne  abbia  ricavato 
profitto  nella  creazione  delle  sue  opere.  .Seguendo  pertanto  il  suo  sviluppo  in  seno  alla  scuola 
umbra  gli  venne  fatto  di  mostrare  come  dopo  essere  stato  sotto  la  disciplina  di  messer 
Pietro,  in  seguito  durante  un  breve  periodo,  che  calcola  fra  il  1501  e  il  1504,  si  fosse  acco¬ 
stato  allo  scolaro  ed  aiuto  del  Perugino,  il  Pinturicchio,  tanto  da  servirsi  più  volte  di  com¬ 
posizioni  est^insec^lte  in  disegni  suoi  per  riprodurli  col  suo  proprio  modo  di  sentire  in  opere 
di  pittura. 

Che  se  in  certi  casi  apparirebbe  il  giovane  urbinate  avere  tradotto  direttamente  dallo 


'  Il  dott.  Meder  tuttavia  opina  die  il  disegno  di 
Francoforte  sia  lavoro  della  gioventù  di  Frane.  Boucher. 

^  E  riprodotta  e  descritta  dal  dott.  C.  de  Fabriczy 
nel  fase,  di  Maggio  1910  della  Rassegna  d'Arte. 


5  Vedi  :  Kunstcritische  Studien  iiber  italien.  Malèrei. 
Die  Galerie  ZÌI  Berlin,  von  Ivan  Lermolieff.  Leipzig, 
F.  A.  Brockhaus,  1893,  pag.  325. 

+  (ip.  cit.,  pag.  350. 
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studio  del  maestro  il  suo  quadro,  come  sarebbe  avvenuto  a  proposito  della  piccola  tavola 
del  Museo  di  Berlino,  noto  sotto  la  denominazione  del  quadro  delle  tre  mezze  figure,  desunto 
senz’altro  da  un  disegno  del  Pinturicchio  all’Albertina,  altrove  si  ha  cognizione  di  siffatte 
sue  interpretazioni  a  mezzo  di  studi  preliminari  suoi  propri.  Esempi: 

1°  il  disegno  di  Francoforte  indicato,  che  trasformato  in  altro  di  mano  di  Raffaello 
parimente  a  Francoforte,  prelude  alla  sua  celebrata  Madonna  degli  Ansidei,  ora  a  T,ondra  ; 


Fig.  I  —  Bernardino  Pinturicchio  :  La  Madonna  co!  Bambino  benedicente 
Disegno  al  Museo  Stadel. 

2°  quello  del  Louvre,  riprodotto  qui  come  (fig.  2),  da  Raffaello  imitato  con  alcune 
modificazioni  negli  accessori  in  uno  studio  incantevole,  conservato  all’Albertina  a  Vienna  (fig.  3) 
col  quale  poi,  rimettendo  il  libro  nella  mano  destra  della  Madonna  al  posto  della  melagrana 
creò  la  Madonna  Solly  della  galleria  di  Berlino,  mostrando  tanto  nel  disegno  quanto  nel 
dipinto  la  sua  superiorità  in  fatto  di  grazia  e  di  scioltezza  di  mano. 

Nè  mancherebbero  ben  parecchi  altri  esempi  da  addurre,  dai  quali  emerge  per  chi  abbia 
fiore  d’intelligenza  il  divario  che  corre  fra  la  secchezza  e  il  tritume  dei  precursori  dell’Ur¬ 
binate  e  le  qualità  del  maestro  medesimo,  il  quale  a  furia  di  studi  e  di  esercizio  riesci  a 
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sorvolarli  tutti,  man  mano  che  veniva  esplicando  le  forze  sue  proprie,  massime  da  che  chia¬ 
mato  a  Roma  da  Giulio  II  si  vide  aperto  un  campo  sterminato,  da  favorire  lo  svolgimento 
delle  sue  peculiari  doti  artistiche. 

Ci  trasporta  agevolmente  ai  Paesi  Bassi  colla  sua  impronta  speciale  un  interessante 
foglio  leggermente  trattato  colla  penna,  di  cui  viene  indicato  autore  un  jaittore  di  Am¬ 
sterdam,  Jacopo  Cornelisz,  detto  van  Oostsanen,  forse  dal  suo  luogo  di  origine.  Della  sua 
attività  artistica  si  hanno  indizi  fra  il  1500  e  il  1533,  e  la  pinacoteca  del  Museo  Nazionale 
di  Napoli  fra  altre  porge  un  esempio  di  una  sua  pittura  in  una  Natività  di  N.  S.  datata 
del  1512. 

Come  un  precursore  del  più  rinomato  compaesano.  Luca  di  Leida  più  giovane  di  lui  di 
una  ventina  d  anni,  si  potrebbe  qualificarlo  da  quanto  apparisce  in  diverse  sue  oj^ere,  fra 
le  quali  contiamo  pure  il  disegno  che  ci  viene  offerto  qui.  Con  quel  fa,re  ingenuo  e  tutto 


Fig.  2  —  bernardino  Pinturicchiu  :  La  Madonna  dal  libro 
Disegno  al  Museo  del  Louvre. 


improntato  di  carattere  locale  vi  sono  fugacemente  tracciati  diversi  motivi  della  vita  della 
Madonna,  dalla  sua  nascita  fino  al  transito,  che  occupa  la  parte  principale.  Metterebbe  conto 
indagare  se  il  soggetto  sia  stato  successivamente  tradotto  in  pittura,  per  la  quale  avrebbe 
fornito  un  soggetto  piacente  nel  suo  genere. 

Della  buona  scuola  olandese  del  Seicento  in  fine  tre  fogli.  Il  primo,  lavoro  autentico, 
firmato  e  datato  del  1652  da  quel  Cornells  Bega,  ch’è  noto  come  allievo  del  vieppiù  celebre 
Adriano  van  Ostade  ;  una  scena  domestica  di  una  madre  popolana  con  cpiattro  figliuoli, 
rultimo  dei  quali  viene  da  lei  allattato. 

Poca  cosa  per  verità  in  confronto  di  quello  che  segue  cioè  uno  studio  al  carboncino 
del  più  potente  maestro  di  c{uella  scuola,  il  Rembrandt.  Il  soggetto  non  consiste  in  altro 
che  in  un  modello  di  un  vecchione,  quasi  calvo  e  dalla  lunga  barba,  seduto  a  terra  in  un 
attitudine  di  abbandono,  nella  destra  una  scodella,  da  farlo  interpretare  per  la  figura  tipica 
suggerita  dalle  storie  del  Vecchio  Testamento  in  quel  Lot,  che  venne  reso  ubbriaco  dalle 
libazioni  offertegli  dalle  proprie  figlie.  Un  pretesto  per  verità,  come  tanti  altri,  per  trattare 
un  motivo  colto  sul  vero,  atto  a  soddisfare  il  gusto  di  un  artista  ricercatore  di  effetti  pitto- 
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reschi  fra  quanto  nella  vita  quotidiana  gli  si  presentava.  E  come  egli  vi  sia  riuscito  e  ci 
riveli  l’unghia  del  leone  vorrà  riconoscere  chiunque  contempli  l’ottimo  facsimile. 

l.a  prontezza  della  mano  dell’artista  in  questo  disegno  si  manifesta  anche  nella  hrma 


Fig.  3  —  Raffaello  Sanzio  :  La  Madonna  colla  melagrana 
Disegno  nella  Raccolta  Albertina  a  \'ienna. 

da  lui  vergata  al  basso  insieme  alla  data  1633;  segnata  quest’ultima  precisamente  come  in 
certo  altro  suo  disegno  ammirevole  (a  punta  d’argento)  dello  stesso  anno,  conservato  nel 
gabinetto  delle  stampe  del  Museo  di  Berlino  e  rappresentante  la  sua  avvenente  fidanzata 
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Saskia,  g'ià  riprodotto  anni  addietro  in  questo  periodico,  e  nel  quale  bene  s’indovina  la  com¬ 
piacenza  del  geniale  fidanzato  nel  fissare  sulla  carta  la  naturale  grazia  della  compagna  che 
egli  si  era  scelto. 

Questa  poi  ci  conduce  col  pensiero  ad  altro  ritratto  eseguito  in  pittura,  di  due  anni  poste¬ 
riore  soltanto,  come  risulta  dalla  data  appostavi,  e  che  ha  dato  luogo  a  discussioni  molte¬ 
plici  intorno  al  suo  vero  autore. 

Intendiamo  il  ritratto  di  dama  che  si  presenta  come  una  delle  principali  attrattive  nella 
seconda  sala  della  raccolta  Morelli  in  Bergamo  (iìg.  4). 

Testimonio  lo  scrivente  delle  diverse  opinioni  espresse  da  conoscitori  competenti  intorno 
alla  paternità  del  dipinto,  fino  da  cjuando  questo  si  trovava  nell’abitazione  privata  del  sena¬ 
tore  in  àlilano,  egli  si  ricorda  che  la  risultanza  di  tante  discussioni  era  poco  meno  che 
codesta,  che  in  onta  all’esitanza  ad  ammetterne  senz’altro  l’orig'ine  dal  grande  capo  scuola 
della  pittura  olandese,  il  nome  di  lui  tornava  sempre  a  galla,  se  non  altro  per  via  d’esclusione 
di  quanti  suoi  allievi  fossero  evocati  in  proposito. 

Oltre  alla  maestria  non  disgiunta  da  una  finezza  ed  un’accuratezza  di  esecuzione,  che 
si  è  soliti  riscontrare  nelle  opere  della  fresca  età  di  Rembrandt,  potrebbe  avere  qualche 
peso  nella  determinazione  del  giudizio  la  considerazione  di  quanto  apparisce  in  quel  poco 
che  rimane  della  segnatura  c[uale  doveva  trovarsi  completa  in  origine  aH’estremità  della  tela, 
accanto  al  lato  destro  della  rappresentata,  come  già  s’ebbe  ad  osservare  altrove.  '  La  tela 
quale  pervenne  al  Morelli  d’in  fra  i  pegni  a  tempo  del  dominio  papale  conservati  al  Monte 
di  Pietà  di  Roma,  evidentemente  non  si  presentava  nella  sua  primitiva  integrità,  jDoichè, 
mentre  suU’estremo  lembo  doveva  cominciare  col  nome  dell’autore,  in  realtà  quale  si  vede 
non  presenta  che  il  consueto  ft  (fecit)  e  la  data  1635.  P^r  una  fatale  casualità  dunque  ci  è 

venuta  a  mancare  la  firma  dell’autore,  là  dove  il  rimanente,  cioè  l’f  nella  sua  forma  alquanto 

allungata  in  linea  curva,  quasi  a  guisa  di  spada  o  scimitarra  che  dire  si  voglia,  e  la  data 
con  le  ultime  due  cifre,  sensibilmente  più  allungate  delle  due  prime,  s’accorderebbe  bene 

con  quanto  è  particolare  alla  scrittura  del  grande  maestro. 

Stando  le  cose  in  questi  termini,  crediamo  che  il  ritratto  indicato  meriti  ulteriori  studi 
da  parte  dei  competenti  e  staremo  a  vedere  se  da  qualche  parte  fra  i  medesimi  vorranno 
esserci  forniti,  a  mezzo  opportuni  confronti  essenzialmente,  nuovi  dati  per  precisare  meglio 
un  argomento  di  tanto  interesse,  da  che  sta  il  fatto,  non  essersi  finora  verificato  per  parte 
dei  critici  più  autorevoli  un  comune  consenso  in  proposito. 

Si  compie  questa  quarta  dispensa  con  un  foglio  ritenuto  di  un  pittore  da  parecchi  anni 
a  questo  parte  assai  studiato  e  ricercato  dagli  amatori  e  critici  d’arte.  Intendesi  quel  sin¬ 
golare  cittadino  di  una  delle  più  piccole  ma  delle  più  caratteristiche  città  dell’Olanda,  il  noto 
[an  van  der  Meer,  o  Vermeer  di  Delft.  Noto  lo  diciamo  in  grazia  della  sua  qualità  di  mera¬ 
viglioso  colorista,  o  per  meglio  dire  illumiitista,  se  ci  si  concede  il  termine,  mentre  pochis¬ 
sime  nozioni  si  hanno  intorno  a  quanto  si  riferisce  alle  vicende  della  sua  vita.  I.suoi  soggetti 
sono  ricavati  tutti  dalla  vita  cpiotidiana  e  rispecchiano  nettamente  l’ambiente  entro  il  quale 
ebbe  a  trovarsi.  Sua  mira  principale  fu  quella  di  ottenere  degli  effetti  di  luce,  che  vediamo 
infatti  raggiunti  con  con  una  vivezza  e  un’armonia  di  toni  senza  pari,  e  neppure  ideata 
forse  da  alcun  pittore  in  egual  misura. 

Sceglie  per  lo  più  i  soggetti  di  genere  che  contengono  frequentemente  dei  veri  ritratti, 
raramente  i  paesaggi.  Il  più  importante  è  quello  posseduto  oggidì  dal  Mauritzhuis,  ossia 
Museo  reale  dell’Aja.  Esso  rappresenta  la  veduta  della  città  natale  dell’artista,  presa  dal 
canale  di  Rotterdam  (fig.  5). 

L’eccellente  catalogo  di  quella  galleria,  redatto  dai  signori  Cornelio  Hofstede  de  Groot 
e  M.  Bredius,  ne  dà  una  particolareggiata  descrizione,  accennando  gli  edifici  che  vi  si  vedono, 


'  \'edi  G.  I-'rizzoni,  I.a  Galleria  Morelli  in  Ber-  Bergamo,  .Stalìilimeiito  tipo-litografico  Fratelli  Bolis, 

ga)HO  descritta,  ed  illustrata  con  24  tavole  fototipiche,  1S92,  pag.  68, 
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da  interessare  in  modo  speciale  coloro  che  hanno  avuto  occasione  di  visitare  quel  posto  così 
pittoresco,  quella  città  che  dal  xvn  sino  alla  metà  del  XVIII  secolo  acquistò  rinomanza  anche 
come  centro  di  fabbriche  di  ceramiche,  le  cui  tradizioni  e  pratiche  sono  state  riprese  da 
parecchi  anni  in  qua  con  nuove  fabbriche. 

«  Di  là  del  gran  canale  che  traversa  il  dipinto  da  un  estremo  all’altro,  osserva,  si  vedono 


■  Fig.  4  —  Rembrandt  :  Ritratto  di  dama 
Galleria  Morelli  in  Bergamo  —  (Fotografia  Montabone). 


le  mura  di  Delft  con  le  due  porte  di  Schiedam  e  di  Rotterdam,  quest’ultima  munita  di  tor- 
ricelle.  Sono  riunite  mediante  un  ponte  ad  un  arco  solo,  di  sotto  il  quale  il  canale  s’addentra 
nella  città.  Sopra  le  mura  s’innalzano  parecchi  tetti  rossi  e  fra  le  due  porte  la  torre  della 
chiesa  nuova,  in  parte  mascherata  da  gruppi  d’alberi.  Più  a  sinistra  si  distingue  a  canto  ad 
una  specie  di  belvedere  il  campanile  della  chiesa  vecchia.  Lungo  la  riva  si  vedono  fermate 
diverse  barche  e  di  qua  del  canale  sopra  una  spianata  che  forma  il  piano  anteriore  a  sinistra, 
sei  figurine  davanti  una  barca,  detta  trekschuit.  Bel  cielo  con  nuvole.  A  sinistra  sulla  barca 
si  scoprono  le  iniziali  dell’autore  (segnate  al  solito  modo)  ». 
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Notevoli  le  dimensioni,  che  misurano  m.  1.17  in  larghezza  per  0.98  in  altezza,  è  un’opera 
d’arte  delle  più  tipiche  nel  suo  genere.  Al  realismo  con  cui  è  intesa  bene  allude  l’arguto 
critico,  noto  sotto  il  pseudonimo  di  W.  Bürger,  cui  tanto  si  deve  nella  determinazione  della 
fisionomia  artistica  del  pittore  (massime  mercè  la  sua  serie  di  articoli  dedicatigli  nella  Gazette 
des  Beaux  Arts  1866),  là  dove  si  esprime  nei  termini  seguenti:  «Dans  le  tableau  de  la 
Haye,  ì^uc  de  la  ville  de  Delft  du  côte'  du  canal,  il  a  poussé  les  emjîâtements  à  une  exagé¬ 
ration  qu’on  rencontre  parfois  aujourd’hui  chez  ]\I.  Decamps.  On  dirait  qu’il  a  voulu  bâtir 
sa  ville  avec  une  truelle,  et  ses  murs  sont  de  vrai  mortier,  d  rop  est  tro23.  Rembrandt  n’est 


Fig.  5  —  J.  van  der  Meer  :  Veduta  di  Delft.  R.  Pinacoteca  dell’Aja. 
(Fotografia  Bratin  et  C'®  ,  Doriiach  -  Alsazia). 


jamais  tombé  dans  ces  excès.  S’il  empâte  les  clairs  c^uand  un  vif  rayon  fait  jaillir  une  forme, 
il  est  sobre  dans  les  demiteintes  et  il  obtient  la  i^rofondeur  des  ombres  j^ar  des  simples  et 
légers  frottis. 

«  ]>a  Vue  de  Delft,  malgré  cette  maçonnerie,  est  iDourtant  une  peinture  magistrale  et 
tout  à  fait  surprenante  pour  les  amateurs  a  qui  van  der  ùleer  n’est  pas  familier.  Elle  a  été 
payée  2900  florins  à  la  vente  .Stinstra,  en  1822  ».' 

Somma  davvero  straordinariamente  modesta  quando  si  ponga  mente  ai  prezzi  elevatis¬ 
simi  che  raggiungono  al  giorno  d’oggi  le  rare  opere  di  Vermeer. 


'  Vedi  :  Musées  de  la  Hollande.  Aiiisteydaiii  el  La  Haye,  étude  sur  l'école  hollandaise  par  Wo  Burger, 
Paris,  V.®  Jules  Renouard,  1858,  jrag.  272. 
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E  Théophile  Gautier  alla  sua  volta  davanti  a  questo  quadro:  «  Van  Meer  (sic)  peint  au 
premier  coup  avec  une  force,  une  justesse  et  une  intimité  de  ton  incroyables .. .  La  magie 
du  diorama  est  atteinte  sans  artifice  ».‘ 

Ha  appunto  la  più  stretta  relazione  con  l’opera  di  pittura  accennata  il  disegno  del  Museo 
Stadel.  Il  sullodato  catalogo  del  Museo  dell’Aja  che  ne  fa  cenno  ci  lascia  incerti  se  si  abbia 
a  ritenere  per  originale  o  copia,  qualificandolo  come  uno  studio  per,  o  una  copia  dal  quadro, 
e  indicando  essere  stato  acquistato  al  prezzo  di  fiorini  92  alla  vendita  De  Vos  ad  Amsterdam 
nel  1833. 

Non  sapendo  se  si  conoscano  o  no  disegni  autentici  del  maestro  coi  quali  stabilire  dei 
confronti,  osserveremo  soltanto  che  esistono  alcune  varianti  fra  gli  accessori  nella  veduta, 
quale  apparisce  nel  quadro  e  nel  disegno.  In  quest’ultimo  si  avverte  fra  altro  l’introduzione 
di  certi  cespugli  in  riva  all’acqua  sul  piano  anteriore,  che  mancano  affatto  nel  quadro.  Circo¬ 
stanza  che  potrebbe  essere  risoluta  per  istabilire  la  precedenza  dell’uno  o  dell’altro,  ove  si 
potesse  argomentare  con  qualche  fondamento,  se  questi  cespugli  esistessero  prima  dell’ese¬ 
cuzione  del  quadro  o  se  vi  fossero  cresciuti  posteriormente. 

Checché  ne  sia,  dobbiamo  pur  dire  che  nel  complesso  il  disegno,  tale  quale  ci  si  pre¬ 
senta,  non  ci  dà  l’impressione  di  quella  nitidezza  e  acutezza  che  siamo  soliti  riscontrare  nelle 
opere  di  Jan  van  der  Meer  di  Delft;  alquanto  dissimile  per  questo  rispetto  da  altro  valente 
paesista  olandese  suo  omonimo  ma  nativo  della  città  di  Harlem,  col  quale  per  l’addietro  il 
nostro  soleva  venire  scambiato. 

E  doveroso  bensì  riconoscere  nello  stesso  tempo,  che  le  nostre  riserve  rispetto  al  disegno 
di  Francoforte  non  sono  condivise  da  un  conoscitore  provetto,  quale  il  dott.  Meder,  direttore 
della  Raccolta  Albertina. 

-i:  *  * 

S’inizia  la  quinta  dispensa  coi  segni  energici,  a  punta  di  penna,  di  un  concittadino  di 
Alberto  Durerò,  e  da  lui  certamente  impressionato,  Sebaldo  Beham,  più  noto  ed  esercitato 
come  disegnatore  ed  incisore  che  non  come  pittore. 

Ci  porge  entro  forma  circolare  il  soggetto  della  Crocefissione,  facente  parte  di  un  seguito 
di  composizioni  relative  alla  Passione  di  N.  S.,  di  cui  alcune  si  trovano  nel  gabinetto  impe¬ 
riale  di  Berlino,  altre  ad  Oxford. 

L’artista,  nato  nel  1500  a  Norimberga,  morì  precisamente  a  Francoforte  a  metà  del 
secolo. 

Più  importante  come  pittore  il  fratello  suo  Bartolomeo,  nel  dì  cui  quadro  capitale,  della 
Pinacoteca  di  Monaco,  rappresentante  i  Miracoli  della  Santa  Croce,  si  avvertono  interessan¬ 
tissimi  elementi  architettonici  e  decorativi  di  origine  prettamente  italiana." 

Il  foglio  a  penna,  che  segue  sotto  il  nome  del  Durerò,  non  si  saprebbe  accettare  come 
tale  senza  beneficio  d’inventario. 

Sarebbe  difficile  oggidì  trovare  chi  ne  sapesse  dare  migliore  giudizio  di  quello  che  sia 
il  sullodato  dott.  Meder,  depositario  di  così  ricco  tesoro  di  disegni  del  grande  alemanno 
nell’ Albertina  di  Vienna. 

L’assunto  fantastico  del  disegno  (un  uomo  a  cavallo  che  viene  aggredito  dalla  morte)  è 
da  riportare  bensì  al  Durerò;  ma  ecco  che  cosa  comunica  allo  scrivente  il  signor  Meder: 

«  Questo  disegno  è  già  stato  dibattuto  largamente  nella  letteratura  artistica,  senza  che 
la  discussione  si  possa  dire  esaurita.  Da  tempo  furono  addotti,  a  seconda  di  diverse  vedute, 
i  nomi  del  Dürer,  di  Hans  Baldung  e  più  in  qua  di  Hans  Wachtlin,  precisamente  come 
venne  fatto  per  la  stessa  composizione  esistente  nella  Raccolta  Albertina. 


'  Vedi  ;  Le  Moniteur  del  giugno  1858.  strato  della  Pinacoteca  del  1904. 

^  Il  quadro  si  trova  riprodotto  nel  Catalogo  illu- 

L'Arte,  XIII,  42. 
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«  lo  non  lo  credo  del  Dürer;  il  monogramma  è  di  data  posteriore  e  di  mano  estranea, 
come  lo  sono  certe  tratteggiature  d’inchiostro  più  nero  (ben  visibili  anche  nel  facsimile).  Nel 
parer  mio  il  disegno  tutto  quanto  non  è  che  una  copia  desunta  da  una  composizione  di  cui 
si  sono  perdute  le  iraccie  ». 

Quindi  accenna  le  fonti  letterarie  che  vi  si  riferiscono  '  e  che  attestano  l’interesse  che 
vige  in  (fermania  per  simili  stndi. 

Un  foglio  snl  qnale  non  può  cadere  dubbio  è  quello  dove  sta  condotta  a  penna  ima 
figura  di  nn  armigero  (si  direbbe  altrimenti  un  lanzichenecco)  ritto  in  piedi,  la  destra  sul 
fianco,  nella  sinistra  ima  bandiera  svolazzante  al  vento. 

Il  monogramma  segnato  al  basso  e  formato  da  ini  li  e  da  un  K  seguito  dal  mille¬ 
simo  (1521),  ci  rende  certi  non  potersi  trattare  di  altri  che  di  colui  che  si  può  chiamare  il 
migliore  allievo  del  Durerò,  bene  noto  in  Germania  sotto  il  nome  di  Hans  Siiss  von  Knlm- 
bach.  Nello  stesso  tempo  poi  egli  viene  designato  come  scolaro  o  seguace  di  quel  Jacopo 
de’ Barbari  che  abbiamo  imparato  a  conoscere  se  non  altro  nelle  sue  opere,  come  un  anello 
di  legame  fra  l’arte  italiana  e  la  germanica  della  fine  del  xv  e  del  principio  del  xvi  secolo. 


Fig-.  6  —  Hans  von  Kulmbach  :  Trittico.  Norimberga.  Chiesa  di  .San  Sebaldo. 
(Fotografia  Ferdinando  Schmidt). 


Bene  dice  di  Ini  il  Waagen,  che  le  sue  facoltà  inventive  si  aggirano  entro  ima  cerchia 
limitata,  per  lo  più  di  rajDpresentazioni  da  chiesa;  come  disegnatore  non  istà  all’altezza  del 
Durerò,  ma  ne’  suoi  quadri  migliori  lo  supera  quasi  nella  purezza  dell’interpretazione  del 
naturale,  nonché  in  fatto  di  gusto  in  genere.  Così  pure  riesce  più  misurato  nel  colore  delle 
tinte  e  neU’atteggiamento  delle  sue  figure. 

Fra  i  suoi  dipinti  conservati  in  Norimberga  si  distingue  il  trittico  del  1513  esposto 
sempre  nel  coro  della  monumentale  chiesa  di  San  Sebaldo.  Vi  è  rappresentata  nel  mezzo  la 
ÌMadonna  col  Bambino  circondata  da  angeli  che  reggono  la  corona  sopra  il  suo  capo  e  fanno 
musica,  ai  lati  le  Sante  Caterina  e  Barbara  ;  nei  laterali,  a  sinistra  San  Pietro  e  San  Lorenzo 
col  suo  devoto  Lorenzo  Tncher,  a  destra  San  Giovanni  Battista  e  San  l.orenzo.  In  questa 
sua  opera  capitale  le  teste,  quella  di  Maria  in  primo  luogo,  sono  veramente  nobili,  le  propor¬ 
zioni  slanciate,  le  mani  delicate,  i  panneggi  danno  luogo  a  motivi  scelti  e  grandiosi,  il  colo¬ 
rito  chiaro,  alternativamente  tenne  e  vigoroso,  il  paesaggio  nello  sfondo  bene  imaginato,  la 
impressione  complessiva  assai  attraente.^ 

Trovando  bene  meritati  cpiesti  elogi,  ci  piace  porgere  riprodotto  qui  il  trittico  nella  fig.  6, 


'  I  ]ias.si  che  vi  .si  riferiscono  sarebbero  da  ricercarsi 
nelle  pubblicazioni  seguenti  :  Thaussing,  Zaìius  Jahv- 
hnch  f.  Kitììshvissenschaft,  II,  pag.  215;  D.  Iìurck- 
HARDT,  J/uustchroìiick  N.  I\',  pag.  169  ;  Stiassny, 
Zeitschr.  f.  hild.  A'unst,  XXIV,  pag.  291  ;  Terey, 
Hans  Baldung  Grieìi,  hd.  Il,  N.  94;  H.  Ròttinger, 


Hans  W  'echtiin,  in  Jahrhnch  der  Kunstsaunnhingen  des 
Haiserhaitses ,  1907. 

^  Wdi:  Haìidbiich  der  deutschen  nnd  niederlandischen 
Malerschiilen,  von  G.  F.  WXagen,  Stuttgart,  1862, 
Verlag  von  Ebner  und  Seubert,  voi.  I,  pagg.  234 
e  235. 
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nella  quale  da  taluno  potranno  pure  essere  rilevate  certe  reminiscenze  dal  nostro  (xiambel- 
lino  (specie  nelle  figure  degli  angioletti),  nelle  figure  di  alcuni  Santi  poi  delle  somiglianze 
sensibili  con  altre  dello  stesso  pittore,  appartenenti  alla  Galleria  degli  Uffizi  a  Firenze. 

Passò  per  ben  parecchie  collezioni  ])rivate  inglesi  e  francesi  prima  di  giungere  in  quella 
pubblica  di  Francoforte  un  foglietto  con  una  graziosa  testa  di  giovanetto  girata  di  terza,  i 
capelli  lunghi  raccolti  di  sotto  un  berrettino,  eseguito  a  punta  d’argento  con  lumeggiature 
a  biacca.  Ci  si  presenta  subito  come  fattura  caratteristica  di  scuola  fiorentina  della  fine  del 
Quattro  o  dei  primi  del  Cinquecento. 

Uno  dei  possessori  di  prima  volle  ingenuamente  determinarne  l’autore  iscrivendo  al  basso 
caligraficamente  il  nome  di  Sandro  Botticelli.  A  Francoforte  si  è  voluto  correggere  in  quello 


Fig.  7  —  Raffaellino  de  Capponi  :  Disegno  nella  Galleria  degli  Uffizi. 


di  Filippino  Lippi,  Francamente  non  ci  pare  giustificata  appieno  nè  l’una  nè  l’altra  denomi¬ 
nazione.  Se  non  andiamo  errati  vi  si  avrebbe  a  riscontrare  piuttosto  il  fare  di  un  altro  fioren¬ 
tino,  di  cui  le  nostre  gallerie  posseggono  diversi  quadri  e  gli  Uffizi  forse  alcuni  disegni. 
Vogliamo  accennare  a  quel  Raffaellino  de’  Carli,  di  cui  nella  Galleria  Corsini  a  Firenze  si 
vede  una  grande  tavola  firmata  del  suo  nome  e  nella  chiesa  di  Santo  Spirito  una  pala  sopra 
un  altare  del  braccio  sinistro  della  croce.  Quivi,  fra  altre  figure  poste  ai  lati  della  Vergine, 
si  osserva  un  grazioso  e  giovanile  San  Lorenzo,  per  la  testa  del  quale  esiste  uno  studio 
appunto  nella  raccolta  di  disegni  agli  Uffizi,  che  ci  piace  di  porgere  qui  riprodotto  nella 
fig.  7,  come  quella  che  ci  sembra  condotta  dalla  stessa  mano  di  chi  tracciò  la  testina  del 
Museo  Stadel.  Artista  soave  codesto  Raffaellino,  ma  non  della  forza  nè  di  un  Botticelli,  nè 
di  un  Lippi,  per  quanto  possa  avere  cercato  seguirne  gl’impulsi. 

Di  mediocre  interesse  è  uno  studio,  a  rubrica,  del  seicentista  G.  B.  Mola,  rappresentante  un 
monaco,  giacente  a  piè  di  un  albero,  interpretato  per  San  Francesco,  che  sta  per  ricevere  le  stim¬ 
mate,  ma  che  dall’abito  che  porta  non  si  direbbe  affatto  raffigurare  il  serafico  Santo  di  Assisi. 
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Merita  maggiore  attenzione  invece  un  foglio  in  pergamena,  sul  quale  sono  disegnate 
a  matita  fine  tre  teste  virili.  L’attribuzione  ad  un  seguace  di  Ruggero  van  der  Weyden, 
quale  Dirk  Bouts,  è  basata  certamente  sui  tipi  delle  fisionomie,  che  lo  richiamano;  ma  se 
si  pone  mente  alla  fattura  del  disegno,  alquanto  molle  e  indeterminata,  nasce  il  dubbio  si 


Fij<-  F —  nirck  lÌDiìts:  .San  Cristoforo  e  .San  (ho.  lìattista.  R.  Pinacoteca  di  Monaco. 

tratti  di  una  copia  da  originale  del  maestro.  E  invero  il  dubbio  provato  dallo  scrivente  alla 
vista  del  disegno  viene  appieno  confermato  dal  giudizio  del  sullodato  dott.  Meder  che  ritiene 
senz’altro  il  disegno  per  una  copia  di  tempo  posteriore  al  supposto  autore.  Egli  vi  riscontra 
delle  affinità  col  quadro  della  Raccolta  della  niainia  a  Monaco,  riconosciuto  quale  opera  del 
pittore  accennato  ;  nè  sarebbe  fuori  di  luogo  accostarlo  per  confronto  ad  altra  fra  le  più 
attraenti  opere  di  frittura  rivendictite  a  Dirk  Bouts,  mentre  per  l’addietro  veniva  aggiudicata 
al  vieppiù  celebre  Memling,  vogliamo  dire  certa  Adorazione  de’ Magi,  che  veniva  completata 


Fig-  9  —  Adr.  voii  Ostade  :  Giuocatori  e  bevitori.  Galleria  Hage,  in  Danimarca. 

Vengono  da  ultimo  tre  buoni  olandesi  del  Seicento,  puro  sangue,  cioè  Adriano  van 
Ostade,  Rembrandt  e  Esaia  van  de  Velde. 

Pittore  umoristico  per  eccellenza  il  primo  nelle  sue  illustrazioni  svariate  di  scene  popo¬ 
lari,  ci  piace  rammentare  qui  il  passo  nel  quale  lo  caratterizza  il  geniale  Bürger. 

«  Adriaan  van  Ostade  est  une  sorte  Rembrandt  en  petit.  Il  approche  bien  plus  de  ce 
maître  que  Gerard  Dov  lui-même. 

«  Sans  doute  le  génie  de  Rembrandt  est  à  une  distance  infinie  au  dessus  de  tous  les 
artistes  de  son  pays;  mais  ce  qu'on  pouvait  prendre  au  peintre,  sinon  au  poète  original  et 
au  penseur  profond,  Adriaan  van  Ostade  se  l’est  approprié.  Dans  des  sujets  d’un  caractère 
tout  différent  par  leur  naïveté  et  leur  simplicité  il  a  transporté  certaines  des  qualités  de  Rem¬ 
brandt  :  la  transparence  des  ombres,  qui  résulte  beaucoup  de  la  manière  de  peindre  les  fonds 
en  frottis  légers;  l’harmonie  générale,  qui  résulte  d’une  dominante  (comme  on  dirait  en  mu- 
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da  due  ante  colle  figure  dei  Santi  Giovanni  Battista  e  Cristoforo,  appartenenti  pure  alla 
Pinacoteca  di  Monaco  (tìg.  8).  Opera  insigne  di  questo  antico  olandese,  educato  alla  scuola 
dei  fiamminghi,  meravigliosa  non  meno  per  la  finezza  d’ogni  particolare  che  per  gli  effetti 
speciali  dell’aria  e  della  luce  nei  paesaggi. 

Una  testa  d’uomo  dalla  barba  appuntata,  ritenuta  di  Antonio  Van  Dyck,  ma  non  fra 
le  cose  sue  più  piacenti  ad  ognj  modo,  presenta  una  certa  somiglianza  col  ritr.itto  di  Erycius 
Puteanus  del  medesimo,  nella  Galleria  Liechtenstein,  a  quanto  ci  comunica  il  dott.  Medcr. 
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sique)  courant  sur  les  notes  variées  et  assurant  leur  accord,  l.a  gamme  de  sa  couleur  est 
souvent  la  même  que  celle  de  Rembrandt,  dans  un  ton  roux  qui  se  dore  aux  accents 
lumineux. 

«  Excellent  peintre  que  ce  Van  Ostade,  et  un  des-  plus  parfaits  de  l’école  hollandaise, 
comme  exécution. 

«  Les  plus  malins  critiques  ne  sauraient  a  quoi  s’attaquer  dans  ses  peintures,  si  ce  n’est 
au  sujet.  Mais  vraiment  il  y  a  temps  pour  tout.  L’Italie  catholique  a  fait  des  dieux  et  des 
héros.  Laissons  la  Hollande  nous  faire  un  peu  des  hommes  et  des  bohémiens. 

«Est  ce  que  le  Sganarelle  de  Molière  ne  vaut  pas  l’Agamemnon  de  Racine?».  ‘ 

E  rapjjresentato  l’artista  in  tutta  la  sua  essenza  nella  composizione  di  cinque  contadini 
ubriachi,  energicamente  condotti  a  ]' ernia  con  ombreggiatura  a  sepia,  che  ci  viene  offerta 
qui  nella  scelta  del  signor  direttore  Swarzenski.  E  il  lato  comico  del  grottesco  ad  oltranza 
quello  che  vi  apparisce,  colto  direttamente  dal  \mro  con  intendimento  e  soddisfazione  da 
pittore."  I  suoi  eroi  sono  sempre  scelti  d’infra  analoghe  compagnie  di  gaglioffi,  interpretati 
in  infinite  foggie  e  in  diversi  ambienti,  che  concorrono  ad  accrescere  l’effetto  di  tanti  suoi 
saporiti  quadretti,  qual’è  fra  altri  quello  di  certi  giuocatori  di  bocce  e  di  bevitori,  facente 
parte  della  cospicua  raccolta  del  signor  J.  1  lage  a  Nivaagaard  in  Danimarca  (fig.  9). 

Rembrandt  nello  schizzo  a  rapidi  colpi  di  penna,  ritraente  Nostro  Signore  in  croce  e  la 
sua  Deposizioìic,  tratta  la  lugubre  scena  con  gruppi  espressivi,  dove  compariscono  i  consueti 
tipi  orientali,  intesi  a  modo  suo,  con  larghezza  di  panneggi  e  abbondanza  di  turbanti. 

Di  Esaia  van  de  Velde  infine,  più  vecchio  di  lui  di  ben  16  anni,  uno  studio  di  un 
I^aesaggio  discreto  con  macchiette,  di  carattere  prettamente  olandese,  firmato  e  datato  1616. 

Gustavo  Erizzoni. 


^  \^edi  :  Musées  de  la  Hollande.  Aìusterdaìn  et  La 
Haye,  études  sur  l’école  hollandaise  par  \V.  Burger, 
Paris,  1S58,  pag.  92. 

^  Il  signor  Meder  crede  che  il  disegno  di  Franco- 
forte  ai)i)artenga  all’età  giovanile  dell’autore,  simil¬ 
mente  come  due  disegni  dell ’Albertina,  pubblicati  nella 


.sua  o]ìera  {Haudzeìcliiiiiugeìi  alter  Meister  ans  der  Al¬ 
bertina  II.  anderen  Aanunlungen ,  Verlag  von  Ferd. 
.Schenk,  t\’ien),  n.  381  e  45S.  Un  tempo  gli  schizzi  di 
questo  genere  (soggiunge)  passavano  per  opere  del 
Brouwer,  col  (.piale  tuttavia  nulla  hanno  a  che  fare. 
(Cfr.  pure  IFjde  :  Graph.  Kiinste,  1,  41). 


GLI  AFFRESCHI  DI  S.  M.  DI  VEZZOLANO 


E  LA  PITTURA  PIEMONTESE  DEL  TRECENTO 


;lla  chiesa  della  Badia  di  vSanta  Maria  di  Vezzolano,  poco  lungi 
da  Castelnuovo  d’Asti,  costruita,  con  ogni  probabilità,  nella 
seconda  metà  del  secolo  xii,  ‘  si  conserva  una  delle  più  antiche 
pitture  murali  esistenti  nel  Piemonte.  Secondo  l’uso  medioevale 
francese  la  navata  centrale  della  chiesa  è  fornita  di  un  jitbé, 
ornato  nella  fronte,  in  alto,  di  un  rilievo,  colorito  a  tutta  poli¬ 
cromia,  datato  1189,^  rappresentante  la  Morte,  Incoronazione  e 
Resurrezione  della  Vergine  fra  i  4  simboli  evangelici  ed,  in  un 
ordine  inferiore,  tutta  la  serie  dei  patriarchi  antenati  di  Maria 
e  Gesù.  Ora,  poiché  la  lunghezza  del  rilievo  non  risultò  suffi¬ 
ciente  a  contenere  tutte  queste  figure,  l’artista  stesso  od  un  suo 
aiutante  ne  completò  la  teoria,  aggiungendo  le  rimanenti  in 
semplice  dipintura  sul  pilastro,  a  sinistra,  e  sulla  colonna,  a  destra,  fra  cui  è  contenuta  la 
fronte  del  jubé. 

Veramente  più  che  di  vere  pitture  si  tratta  qui  di  rozzi  disegni  romanici,  dai  grossi 
segni  neri  nei  centorni  e  nelle  pieghe,  monotonamente  coloriti  con  poche  tinte  smorte.  Ciò 
nondimeno  tale  modestissimo  saggio  di  pittura  romanica  francese  ^  non  è  privo  di  interesse 

in  quanto  ci  è  indizio  di  una  corrente  artistica  che  potè  agire  sul  successivo  sviluppo  del¬ 

l’arte  locale,  la  quale  realmente  si  svolse  quasi  scevra  da  ogni  reminiscenza  bizantina,  con 
tendenze  spiccatamente  romaniche. 

Di  tale  primitiva  pittura  piemontese  la  stessa  Badia  di  Vezzolano  ci  conserva  forse  i 

più  antichi  saggi  in  alcuni  degli  affreschi  che  adornano  le  pareti  del  chiostro,  di  costru- 


‘  Giuseppe  Manuel  di  San  Giovanni,  Notizie  e 
docinnenti  risgiiardanti  la  chiesa  di  Santa  Maria  di 
Vezzolano,  in  Miscellanea  di  Storia  Italiana,  I,  To¬ 
rino  1862,  pagg.  349-421. 

E.  Arborio  Mella,  La  Badia  di  Vezzolano,  in 
L’Arte  in  Italia  (periodico  torinese),  I,  1869,  pa¬ 
gine  39-57- 

A.  Bosio,  Storia  dell’antica  Abbazia  e  del  Santuario 
di  N.  S.  di  Vezzolano,  Torino,  1873. 

E.  Bracco,  Luoghi  romiti.  Santa  Maria  di  Vezzo¬ 
lano,  in  Emporium,  1897,  pagg.  457-470. 

G.  Cena,  Santa  Maria  di  Vezzolano,  in  L’Arte 


sacra  all’esposizione  italiana  del  iSç8,  pag.  270-272. 

R.  Renier,  Una  leggenda  carolingia  ed  un  affresco 
mortuario  in  Piemonte,  in  Emporium,  1900,  pagine 
377-382. 

A.  Venturi,  Storia  dell’arte  italiana,  voi.  Ili,  Mi¬ 
lano,  1903,  pagg.  80-91. 

^  A.  Bosio,  op.  cit.,  pag.  15. 

A.  Venturi,  loc.  cit.,  pag.  85. 

5  Che  tutta  la  costruzione  e  la  decorazione  della 
chiesa  di  Vezzolano  sia  dovuta  ad  artefici  francesi,  ha 
dimostrato  A.  Venturi  (loc.  cit.). 
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zione  press’a  poco  contemporanea  a  quella  della  chiesa.  Gli  affreschi  occupano  gdi  specchi 
degli  archi  appoggiati  alla  parete  laterale  destra  della  chiesa  e  di  quello  consecutivo  d’an¬ 
golo,  nel  lato  del  chiostro  posto  sulla  linea  della  facciata  della  chiesa.  In  tutte  le  arcate, 
toltane  la  5'’',  i  sottarchi  sono  ornati  di  fregi  a  fogliami  stilizzati,  con  forti  sfumature  in 
bianco,  quali  si  vedono  nelle  miniature,  specialmente  nelle  francesi,  del  periodo  romanico  : 
e  caratteri  analoghi  presentano  pure  le  testine  dipinte  entro  scudetti,  che  adornano  l’arco 
incorniciante,  in  alto,  la  parete  della  seconda  arcata,  dai  contorni  e  lineamenti  nettamente 
segnati  in  nero,  con  gli  occhi  senza  ombreg’giature,  spalancati  ed  i  capelli  tatti  di  strie  fili¬ 
formi  in  bianco  ed  in  bruno  (fig.  i). 

E  così  pure  di  tipo  romanico  nordico  sono  le  istorie  affrescate  negli  specchi  delle  arcate. 
Nel  primo  (quello  cioè  d’ang'olo,  nella  parete  che  fa  seguito  alla  facciata  della  chiesa)  lo 


Fig.  I  —  Abbazia  di  Vezzolano.  Chiostro,  arcata  7.^.  Affresco. 


spazio  è  diviso  in  due  zone  :  nella  superiore  si  discernono  traccio  di  un  Cristo  crocifisso,  con 
i  piedi  soprapposti  l’uno  all’altro,  e  delle  due  figure,  ritte  ai  suoi  lati,  di  Maria  e  Giovanni, 
vestiti  ambedue  di  tunica  celeste,  con  manto  bruno  ornato  negli  orli  di  pesanti  bordi  d’oro: 
tinte  e  particolari  decorativi  pure  propri  delle  miniature  francesi  del  secolo  Xlii.  Quanto 
allo  stile  del  dipinto  non  è  possibile  farne  giudizio  in  causa  del  pessimo  stato  di  conser¬ 
vazione. 

Della  istoria  della  zona  inferiore  resta  un  frammento  a  destra  ove  sono  visibili  due 
figure  intere  e  parte  di  una  terza  di  gentiluomini  a  cavallo,  con  falchi  in  pugno,  in  atto  di 
procedere  verso  sinistra,  le  braccia  aperte  in  segno  di  stupore  o  sgomento,  esclamando, 
siccome  indica  una  scritta  dipinta  al  di  sopra  delle  loro  teste  :  «  O  res  orida,  res  orida  et 
stupenda  ».  Nello  stesso  frammento,  in  una  zona  inferiore,  si  scorgono  traccio  dì  due  cani 
procedenti  nell’erba.  In  un  altro  frammento  a  sinistra  si  discerne  parte  della  tonaca  di  un 
frate  ed  un  cartello,  che  doveva  essere  tenuto  dal  medesimo,  sul  quale  appare  in  caratteri 
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romanici  una  scritta  ora  in  parte  cancellata,  ma  che,  secondo  testimonianza  del  padre  Fran¬ 
cesco  Borgarelli  che  la  decifrò  un  secolo  addietro  '  doveva  leggersi  ; 

Quid  sitperbitis,  miseri? 

Pensate  quod  sumus, 

Pensate  qttod  cstis  ! 

Hic  eritis,  quod  minime  vitare  potestis! 

Evidentemente  si  tratta  qui  degli  avanzi  di  un  Contrasto  dei  tre  morti  e  dei  tre  vivi, 
secondo  la  tradizione  iconografica  italiana,^  nella  quale  i  vivi  sono  a  cavallo  e  vengono  am¬ 
moniti  circa  la  caducità  delle  vanità  umane  da  un  romito  (San  Macario),  il  quale  prende 
occasione  alle  sue  gravi  parole  dal  ritrovamento  fatto  dai  tre  giovani  di  tre  cadaveri  disfatti 
e  scoperchiati,  giacenti  nelle  loro  bare;  laddove  nell’arte  francese  nordica  dei  secoli  Xill  e 
XIV  i  giovani  principi  cacciatori  sono  a  piedi  e  manca  l’eremita.  ^  Il  che  non  è  superfluo 
osservare  in  quanto  lo  stile  romanico,  del  tutto  primitivo,  dell’affresco,  che  non  permette  di 
ritenerlo  più  tardo  della  fine  del  secolo  xrir,  richiamando  strettamente,  come  le  contempo¬ 
ranee  pitture  del  phiostro,  il  fare  delle  miniature  francesi  del  secolo  xill,  potrebbe  far  rite¬ 
nere  il  dipinto  opera  di  artisti  oltremontani:  laddove  per  contrario  ci  troviamo  qui  eviden¬ 
temente  dinanzi  ad  un  prodotto  italiano  e,  dati  i  suoi  ca¬ 
ratteri  settentrionali,  con  tutta  probabilità  locale. 

Anche  lo  specchio  della  2^  arcata  è  ripartito  in  due 
zone  :  nella  superiore  è  rappresentato  il  Cristo  in  gloria, 
seduto  sull’arcobaleno,  entro  un  nembo  di  luce,  in  forma 
di  mandorla,  segnato  pure,  nei  soli  contorni,  con  striscio 
di  arcobaleno,  fra  i  4  simboli  evangelici  (fig.  i).  Nella 
zona  sottostante,  in  una  specie  di  trittico,  dai  pannelli 
terminati  in  alto  con  archetti  romanici  trilobati,  sono  dipinti 
nel  mezzo  la  Vergine,  assisa  in  scanno  senza  spalliera,  col 
bambino  sedato  sulle  sue  ginocchia,  trastullantesi  con  un 
uccellino,  a  destra  San  Pietro,  a  sinistra  San  Giovanni  Bat¬ 
tista,  in  atto  di  presentare  alla  Madonna  il  committente, 
un  cavaliere  tutto  rivestito  di  maglia  d’acciaio,  inginocchiato, 
seguito  dal  proprio  cavallo. 

L’autore  di  questi  affreschi  è  evidentemente  diverso  da 
quello  che  decorò  la  prima  arcata,  essendo  le  teste  delle  figure,  sproporzionatamente  grosse, 
eseguite  con  assai  maggiore  trascuratezza  che  non  nel  Contrasto,  mentre  i  nembi  sono 


Fig.  2  —  Abbazia  di  Vezzolano 
Chiostro,  arcata  3^.  Affresco. 


"  Bosio,  op.  cit.,  pag.  36;  Bracco,  op.  cit.,  pa¬ 
gina  466. 

^  Se  ne  hanno  esempi  in  un  affresco  del  monastero 
di  San  Benedetto  in  Subiaco,  del  see.  xiii.  (Vigo,  Le 
danze  macabre  in  Italia,  Bergamo,  1901,  pagg.  53-4), 
in  una  miniatura  di  un  laudario  della  Biblioteca  Na¬ 
zionale  di  Firenze  (Magliabech.,  II,  I,  122,  c.  134''-) 
del  principio  del  see.  xiv.  {I  manoscritti  italiani  della 
Biblioteca  Nazionale  di  Firenze,  descritti  sotto  la  di¬ 
rezione  di  A.  Bartoli,  Serie  I,  voi.  I,  1879,  pagine 
34  e  139-140),  in  un  particolare  del  Trionfo  della 
Morte  del  Camposonto  di  Pisa  (Dobbert,  Der  Triumph 
des  Todes  hi  Campo  Santo  zu  Pisa,  in  Repertorium 
fiir  Kunstwissenschaft,  I\^  1880,  pagg.  1-45  e  Mor- 
PURGO,  Le  epigrafi  volgari  in  rima  nel  Camposanto 
di  Pisa,  ne  L’Arte,  II,  1899,  pagg.  57-60)  della  se¬ 
conda  metà  del  see.  xiv,  ed  infine  in  un  quadro  ita¬ 


liano  del  XIV  secolo  del  Museo  di  Berlino,  citato  e 
descritto  dai  Dobbert  (loc.  cit.,  pag.  io),  ma  oggi 
non  esposto  nelle  sale  del  K.  Friedrich-Museum. 

^  Oltre  ad  una  miniatura  france.se  illustrante  il  poema 
di  Baudoin  de  Conté,  relativo  all’incontro  dei  3  vivi 
con  i  3  morti,  del  see.  xiii  (Ms.  3142,  Arsenal),  descritta 
e  riprodotta  da  E.  M.Ile  [L’art  retigieux  de  ta  fin  du 
Moyen  âge  en  France,  Paris,  1908,  fig.  185),  altre  rap¬ 
presentazioni  dello  stesso  tipo  esistenti  in  affreschi 
del  XIV  see.  a  Ditchingham  e  ad  Hastings  in  Inghil¬ 
terra  e  a  Badenweiler  in  Germania,  nonché  in  un  sal¬ 
terio  francese  del  duca  Ludovico  d’Angiò  del  1390 
(Parigi,  Bibl.  Nat.),  sono  citate  da  Woermann  e 
VVoLTMANN  {Gesclìiclìte  der  Malerei,  voi.  I,  Leipzig, 
1879,  pagg.  365  e  389)  ed  una,  contenuta  in  un  sal¬ 
terio  inglese  del  principio  del  see.  xiv  del  British 
Museum,  è  ricordata  dal  Dobbert  (op.  cit.,  pag.  8). 


L’Arte.  XIII,  43. 
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volgarmente  rappresentati  in  alto  rilievo,  per  mezzo  di  spessi  dischi  di  stucco  dorato  :  tuttavia 
lo  stesso  fare  calligrafico  romanico  nell’esecuzioue  dei  volti,  ed  il  frequente  ricorrere  nelle 
vesti  dei  diversi  personaggi  della  solita  tunica  di  un  color  azzurro  pallido  e  del  manto  bruno 
a  jjesanti  bordi  dorati,  rivelano  un  artefice  dello  stesso  ambiente  artistico. 

Nella  zona  superiore  della  3'  arcata  di  nuovo  ricorre  il  motivo  del  Cristo  in  gloria  fra 
i  segni  evangelici,  trattato  con  gli  stessi  particolari  iconografici  che  nell’arcata  prece¬ 
dente  (fig.  2),  ma  eseguito  da  ben  diversa  mano  ;  nonostante  lo  stato  di  conservazione  infe¬ 
licissimo,  la  figura  del  Cristo  appare  solenne  nella  severa  e  nobile  espressione  del  viso  e 
nel  ricco  panneggiamento  formato  dall’ampia  tunica  e  dal  manto,  di  tipo  prettamente  bizan¬ 
tino.  Laddove  il  decoratore  della  seconda  arcata  ci  apparisce  un  meschino  imbianchino,  ispi- 
rantesi  a  miniature  francesi,  qui  ci  troviamo  dinanzi  ad  un  vero  artista  educato  alla  scuola 


Fig.  3  —  Abbazia  di  Vezzolano.  Cliiostro,  arcata  6®.  Affre.sco. 


italo-bizantina  del  Duecento.  Dell’affresco  della  zona  inferiore  non  resta  più  se  non  qualche 
misera  traccia  indecifrabile. 

Anche  della  4“  arcata  rimane  soltanto  l’affresco  superiore,  ove  è  rappresentata  la  Madonna, 
col  bambino,  seduta  fra  due  piccoli  angioli  che  la  incensano:  ed  un  po’  più  in  basso,  a 
destra,  un  santo  vescovo  e,  a  sinistra,  un  terzo  angiolo  in  atto  di  presentare  alla  Vergine 
un  devoto  chierico  inginocchiato  ed  offerente  il  modello  di  una  chiesa.  Quantunc[ue  assai 
sciupato  e  di  carattere  del  tutto  dozzinale,  quest’affresco  sembra  appartenere  sempre  alla 
stessa  cerchia  artistica  che  cpielli  delle  arcate  D  e  2“. 

Assai  meglio  conservata  e  più  fine  è  una  lunetta  affrescata  nella  6®  arcata  sulla  porti¬ 
cina  che  dal  chiostro  mette  nella  chiesa:  vi  è  rappresentata  la  Vergine  seduta  su  uno  scanno 
marmoreo,  sorto  un’edicoletta  ad  arco  trilobo,  adorata  da  due  angioli  inginocchiati,  con  turi¬ 
boli  Ifig.  3"),  I  tipi  delle  teste  ne  sono,  come  quelli  delle  altre  pitture,  specialmente  delle 
prime  arcate,  tratte  da  miniature  francesi  del  secolo  Xlll,  e  così  pure  le  capigliature  a  ric¬ 
cioli  convenzionali,  le  ali  le  cui  penne  sono  fatte  di  una  sola  pennellata  ciascuna,  con  tinte 
a  forti  contrasti. 

Nel  complesso  per  altro  la  fattura  di  questa  lunetta  appare  assai  più  accurata  e  dotta 
che  non  negli  altri  affreschi  del  chiostro,  a  cui  la  fa  supposre  alquanto  posteriore  anche  il 
panneggio  non  più  affatto  romanico,  ma  già  goticizzante,  di  tipo  francese  del  secolo  xiir. 
La  medesima  influenza  dell’arte  transalpina  rivelano  anche  il  manto  della  Vergine  di  color 
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rosso  rugginoso  scuro,  foderato  di  vaio,  nonché  l’attitudine,  un  po’  leziosa,  della  stessa 
Madonna  recante  in  mano  un  fiore,  e  quella,  di  spunto  naturalistico,  del  bambino  il  quale, 
quantunque  in  atto  di  benedire  con  la  destra,  si  balocca  con  la  sinistra  con  l’estremità  della 
lunga  cintura  di  cuoio  della  madre. 

Per  riassumere,  tutti  gli  affreschi  del  chiostro  sino  ad  ora  esaminati,  ci  appariscono  dovuti 
ad  artisti  diversi,  ma  tutti  più  o  meno  affini  per  educazione,  e  per  ciò  senza  dubbio  locali,  ope¬ 
ranti  probabilmente  per  commissione  di  varie  famiglie,  j^roprietarie  ciascuna  di  una  delle 
arcate,  ad  uso  di  sepoltura  gentilizia,  i  quali  ebbero  a  decorare  il  chiostro  o,  meglio,  cimi¬ 
tero  di  Vezzolano,  chi  prima  e  chi  più  tardi,  fra  la  metà  del  secolo  Xiii  ed  i  primi  del  xiv; 
poiché  non  anteriore  al  1250  circa  possiamo  ritenere  la  decorazione  della  prima  arcata  (che 


Fig.  4  —  Abbazia  di  Vezzolano.  Chiostro,  arcata  5^.  San  Gregorio. 

ci  sembra,  a  causa  dei  suo  stile,  la  più  antica  di  tutte),  per  il  trattamento  del  crocefisso  dai 
piedi  inchiodati  uno  sopra  l’altro  e  con  il  corpo  fortemente  arcuato  verso  sinistra,  essendo 
tali  particolari  realisti :i  e  drammatici  subentrati  aU’immobilità  dei  primi  crocefissi  romanici 
soltanto  verso  la  metà  del  secolo  xill,  ^  laddove  quello  fra  gli  affreschi  che  si  rivela  come 
il  più  tardo,  cioè  la  Madonna  della  6”  arcata,  ci  appare  ancora  di  troppo  antiquato  rispetto 
ad  altre  pitture  piemontesi  che  vedremo  spettare  ai  primi  anni  della  seconda  metà  del  see.  XIV, 
per  non  doverlo  credere  eseguito  per  lo  meno  qualche  decennio  innanzi. 

Ciò  posto  il  ciclo  delle  pitture  romaniche  del  cimitero  di  Vezzolano  ci  offre  non  poco 
interesse  in  quanto  ci  attesta  l’esistenza  di  una  scuola  pittorica  piemontese,  non  certo  molto 
raffinata,  ma  già  abbastanza  distinta  dalle  italiane  contemporanee. 


'  V'edere  in  proposito  A.  Venturi,  Storia  dell’arte  italiana,  voi.  \',  Milano,  1907,  cap.  I. 
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La  stessa  badia  di  Santa  l\[aria  di  \^ezzolano  ci  ha  conservato  pure  un  prezioso  saggio 
di  pittura  gotica,  che  segnalerò  senz’altro  come  il  fiore  dell’arte  piemontese  del  secolo  xiv. 


P'ig.  5  —  Abbazia  eli  \''ezz()lan().  Chiostro 
arcata  5=^.  \hjlta,  Santa  iMargherita. 


Fig.  6  —  y\l)bazia  di  Vezzolano.  Chiostro 
arcata  5®'. Volta,  Santa  Caterina. 


b'ig.  7  —  /\l)hazia  di  Wzzolano.  Cliiostro 
arcata  5''.  \'oIta,  Ritratto. 


l'ig.  8  —  Al>bazia  di  Yezzolano.  Chiostro 
arcata  5''^.  \'olta,  Ritratto. 


Esso  ci  è  dato  dalla  decorazione  della  5®  arcata  del  chiostro,  a  sinistra  della  j^orta  di 
accesso  alla  chiesa,  la  quale  era  completamente  affrescata,  oltre  che  nello  specchio  dell’arco, 
nella  volta  a  crocera,  ove  erano  raffigurati  i  ciuattro  Dottori  della  Chiesa,  dei  quali  resta 
ora  il  solo  San  Gregorio,  rappresentato,  secondo  un  motivo  comunissimo  nella  posteriore 
pittura  piemontese,  seduto  allo  scrittoio,  ritratto  di  fronte,  vestito  di  piviale  azzurro,  con 
triregno  bianco  in  capo  (fig.  4).  Nei  sott’archi  che  dividono  la  volta  a  crocera  dalle  laterali 
si  ha  una  decorazione  a  fogliame  stilizzato  gotico,  racchiudente  delle  formelle  ad  otto  lobi, 
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di  tipo  prettamente  gotico  trecentesco,  con  testine  di  sante  (Santa  Margherita  e  Santa  Cate¬ 
rina)  o  ritratti  virili  (fig.  5-8);  anche  queste  fascie  sono  state  gravemente  danneggiate  dal 
tempo,  così  che  non  ne  resta  più  oggi  se  non  una  piccola  parte  verso  il  muro  del  portico.  Lo 
specchio  della  parete,  incorniciato  dall’arco,  pubblicato  già  dal  Cena  e  dal  Renier,'  è  ripar¬ 
tito  in  quattro  zone  (fig.  g)  :  nella  superiore,  a  forma  di  lunetta,  è  rappresentato,  fra  i  quattro 
simboli  evangelici,  il  Cristo  in  gloria,  di  motivo  non  dissimile  da  quello  delle  arcato  2"  e  3"  ed 
affine  pure  all’affresco  della  volta  nell’oratorio  di  Mocchirolo,  presso  I.entate  .Seveso.''  Nella 


Fig-  9  —  Abbazia  di  Vezzolano.  Chiostro,  arcata  5^.  Affresco. 


zona  sottostante  è  ritratta  la  Sacra  Famiglia  adorata  da  quattro  donatori,  tre  dei  quali 
sono  rappresentati  quali  re  Magi  :  nel  mezzo  della  scena  è  ritto,  appoggiato  ad  un  alto 
bastone.  San  Giuseppe,  intento  a  rimirare  affettuosamente  il  bambino  tenuto  sulle  ginocchia 
dalla  Madonna,  la  quale  siede  un  poco  a  destra,  con  la  sinistra  in  atto  di  accompagnare 
col  gesto  la  parola,  e  volta  col  viso  verso  un  cavaliere  inginocchiato  a  destra,  presentato  a 
lei  da  un  angiolo,  ritto  in  piedi  con  le  grandi  ali  aperte,  la  sinistra  posata  sulla  spalla  del 
devoto,  la  destra  alzata  in  un  gesto  oratorio.  A  sinistra  dei  personaggi  divini  sono  gli  altri  tre 
donatori,  o  re  Magi,  in  adorazione:  il  primo,  ritratto  di  perfetto  profilo,  con  capelli  e  barba 


Loc.  cit. 


Riprod,  in  Rassegna  d’arte,  1906,  pag.  12. 
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bianca,  vestito  di  ampia  tonaca  di  color  grigio  chiaro,  con  gran  maniconi  a  campana,  sotto  i 
quali  si  vedono  ai  polsi  delle  sottomaniche  attillate  dello  stesso  colore,  sta  genuflesso,  col 
corpo  proteso  innanzi,  le  mani  giunte  in  atto  di  viva  devozione,  verso  il  bambino  Gesù,  che 
si  Aolge  a  lui.  (.tIì  altri  due  devoti  sono  ambedue  biondi  e  vestiti  eleg'antemente,  come  si 
con\  iene  a  gio\ani  gentiluomini;  il  primo,  ritto  in  piedi  in  secondo  piano,  sembra  con  la 
sinistra  iinlicare  il  griq)po  divino  all’altro  inginocchiato  dietro  il  vecchio,  egli  pure  con 
una  mano  alzata  in  atto  d  attenzione.  Dietro  le  figure,  a  destra,  è  una  piccola  capanna,  fatta 
di  un  tetto  di  pag'lia,  sostenuto  da  quattro  pali  (fig.  io).  Nella  terza  zona  è  rappresentato, 
come  nella  prima  arcata,  il  contrasto  dei  tre  morti  e  dei  tre  vivi  :  a  sinistra  i  tre  g'iovani 
principi,  accompagnati  da  due  piccoli  cani  da  caccia,  cavalcano,  col  falco  in  pugno  ;  il  primo 
di  essi,  il  cui  cavallo,  impennandosi,  s’è  sollevato  sulle  zampe  posteriori,  per  non  cadere, 
s’appoggia  con  una  mano  sul  dorso  del  cavallo  istesso,  dietro  la  sella;  il  secondo,  inor¬ 
ridito  per  la  vista  spaventosa  che  gli  si  presenta  innanzi,  nasconde  il  viso  fra  le  mani;  il 
terzo,  che  forse  non  ha  ancora  veduto,  guarda  in  alto,  seguendo  con  l’occhio  il  suo  falco 
che  vola.  Di  fronte  ai  tre  giovani,  nella  parte  destra  dell’aftresco,  stanno  ritti  in  un’unica 
tomba  scoperchiata  i  tre  morti  :  il  primo,  semiscarnato,  con  qualche  pelo  ancora  sul  cranio 
(1  affresco  nel  volto  è  caduto),  è  in  atto  di  parlare  ai  vivi:  il  secondo,  il  capo  avvolto  in  un 
panno  giallognolo,  sembra  pure  sul  punto  di  parlare  :  il  terzo,  la  cui  figura  è  quasi  com¬ 
pletamente  cancellata,  sta  saltando  fuori  del  sarcofago.  Nel  mezzo,  fra  i  due  gruppi,  un 
monaco,  raccogliendosi  con  la  sinistra  la  veste,  come  per  procedere  25Ìù  speditamente,  il 
braccio  destro  teso  verso  i  tre  morti,  il  viso  volto  ai  vivi,  sembra  ajDostrofare  fieramente 
costoro,  b  n  cartello  steso  in  alto  sul  suo  cajio  doveva  probabilmente  contenere  la  stessa 
ammonizione  ancora  frammentariamente  leggibile  nell’affresco  della  prima  arcata.  Nel  fondo. 


Fig".  IO  —  Abbazia  di  Vezzolano.  Chiostro,  arcata  5'''.  Fa  .Sacra  Famiglia  adorata  da  Filiiijro 
(higiielmo  (iiordaiaj  ed  Oddone  signori  di  Castelnurivo. 

a  destra,  s’innalza  una  chiesetta  romanica  a  tre  navate,  con  finestra  bifora  nella  facciata,  e 
tetto  ricoperto  di  embrici  di  ardesia  (fig.  ii). 

Nell’ultima  zona  è  dij3Ìnto  un  gentiluomo  steso  morto  sul  suo  cataletto. 

Tali  affreschi,  e  sjjecialmente  quello  rappresentante  il  Contrasto,  furono  già  dottamente 
illustrati  dal  Renier,  il  quale  sfatò  la  tradizione  che  voleva  riconoscervi  il  ricordo  di  una 
leggenda  carolingia,  e  ne  determinò  con  giusta  esattezza  il  soggetto.  Senonchè  lo  stesso 
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prof.  Renier,  seguendo  un’opinione  comune  fra  gli  studiosi  d’arte  del  Piemonte,  che  la  pit¬ 
tura  locale  non  possa  esser  fiorita  che  in  grande  ritardo  rispetto  a  quella  delle  altre  regioni 
d’Italia,  nonostante  la  fisionomia  schiettamente  trecentesca  dell’affresco  e  degli  altri  della 
medesima  arcata,  li  attribuì  alla  seconda  ìnetà  del  Quattrocento.  Credo  abbastanza  facile 
dimostrare  l’inescittezza  di  una  tale  determinazione. 

Un  elemento  di  datazione  per  le  opere  d’arte  medioevali,  del  quale  in  generale  non  si 


Pig.  Il  —  Abbazia  di  Vezzolano.  Chiostro,  arcata  5®^.  Contrasto  dei  3  morti  e  dei  3  vivi. 


tiene  conto  sufficientemente,  è  il  costume.  Il  frequente  variare  della  moda  non  è  davvero 
una  prerogativa  dei  tempi  nostri,  anzi  fu  nell’abbigliamento  maschile  assai  più  sensibile  e 
febbrile  nei  secoli  xiv  e  xv  che  non  nell’età  moderna;  chè,  osservando  nelle  pitture  di 
quei  tempi  certi  minuti  e  capricciosi  particolari  del  vestiario,  si  può  constatare  come  cia¬ 
scuno  di  essi  non  ricorra  che  durante  un  numero  assai  ristretto  di  anni,  per  modo  che  il 
riscontrare  o  no  il  medesimo  in  un’opera  d’arte  può  esserci  di  sicura  guida  nel  datarla  con 
una  certa  esatta  approssimazione. 

Ora  nei  nostri  affreschi  di  Vezzolano  i  tre  giovani  adoratori  della  Sacra  Famiglia  ed 
i  tre  vivi  del  Contrasto,  sono  abbigliati  con  una  sì  minuziosa  eleganza  medioevale,  da  doversi 
senz’altro  escludere  che  un  tardigrado  pittore  li  abbia  così  rappresentati  per  imitare  pitture 
anteriori,  laddove  essi  ci  appariscono  piuttosto  quali  schietti  figurini  della  moda  del  tempo. 
Vediamo  quindi  se,  esaminando  i  costumi  dei  sei  gentiluomini,  ci  sia  possibile  determinare 
approssimativamente  in  quali  anni  essi  furono  ritratti. 

Tutti  vestono  tuniche  attillate,  piuttosto  lunghette,  adorne  di  cintura  portata  all’altezza 
dei  fianchi,  con  maniche  pure  attillate,  allacciate  nell’avambraccio  da  fitti  bottoncini,  quali  si 
usarono  in  tutta  la  seconda  metà  del  secolo  xiv,  ben  diverse  da  quelle  più  corte,  formanti 
pieghe  in  cintura,  con  maniche  di  fantasia,  in  uso,  benché  con  molte  variazioni,  per  tutto  il 
secolo  XV.  Alcuni  dei  personaggi  poi  portano  un  brevissimo  mantellino  con  cappuccio  abbas¬ 
sato,  particolare  che  riscontriamo  nelle  miniature  di  un  Livre  des  voies  de  Dieu  dei  tempi  di 
Carlo  V  di  Francia (1365-1 380)  della  Bibl.  Nation,  di  Parigi  (Ms.  franc.  1792).'  Di  più  uno  dei  tre 


‘  Michel,  Histoire  de  l’art,  voi.  Ili,  parte  I,  pa-  (Bibl.  Nationale  ms.  frane.,  2813),  miniate  fra  il  1375  ed 
gina  126.  Lo  stesso  tipo  di  vestiario  riscontriamo  pure  il  1379  (Michel,  loc.  cit.,  pagg.  127,  129  e  131):  se- 
nelle  miniature  delle  Grandes  Chroniques  de  France  nonché  queste  presentano  insieme  altri  particolari  del 
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vivi  ha  il  cappuccio  di  una  forma  curiosa,  e  cioè  trrminato  in  punta  prolungata  in  un  lungo  e 
sottile  budello,  quale  s'incontra  raramente  nelle  rappresentazioni  del  secolo  xiv,  poiché  eviden¬ 
temente  dovette  essere  di  moda  per  poco  tempo;  nondimeno  ne  abbiamo  esempio  in  alcune  opere 
datate,  quali  una  miniatura  di  Nicolò  da  llologna  nella  Biblioteca  vaticana  (Ms.  vatic,  lat.  1456, 
c.  179),  del  1353,“  e  negli  affreschi  di  Andrea  da  Firenze  nella  cappella  degli  Spagnuoli 
in  Firenze  {l'rionfo  della  Chiesa:  due  gentiluomini  del  griqjpo  centrale),  che  si  sa  essere 
stati  eseguiti  nel  decenni(ì  1350-1360.^  Ed  ancora:  i  g'entiluomini  di  Vezzolano  portano  alle 
maniche  un  ornamento  che  godè  di  breve  favore  nel  Trecento,  consistente  in  una  fascia  di 
vaio  stretta  al  braccio,  da  cui  pende  una  lung'a  striscia  di  vaio  egualmente  larga,  cpiale  si 
riscontra  pure  in  alcune  pitture  datate,  come  le  miniature  dello  statuto  deW  Ordre  du 
SI.  Esprit  della  Bibl.  Nation,  di  Parigd  (Ms.  fr.  4274)  databile  fra  il  1353  ed  il  1362’  egli 
affreschi  della  Le:>pruda  di  Sauta  Orsola,  ora  al  iMuseo  Civico  di  'l'reviso,  ^  attribuiti  a  Tom- 
maso  da  Modena,  ^  non  datati,  ma  ascrivibili  senza  dubbio  al  terzo  quarto  del  secolo  xi\’. 
Un  altro  particolare  deirabbigliamento  dei  personaggi  dei  nostri  aft'reschi,  l’alto  cappello  a 
pan  di  zucchero,  con  falda  rivoltata  e  rialzata  a  diadema  sul  davanti  è  pure  di  tipo  del  tutto 
trecentesco:  ne  vediamo  di  simili  nell’affresco  già  citato  del  cappellone  degli  Spagnuoli 
(gentiluomo  seduto,  con  falco  in  pugno),  ^  negli  affreschi  dell’Orcagna  in  Santa  IMaria  Novella 
[Giudizio:  alcuni  reprobi),  '  dipinti  verso  il  1357,^  nonché  nel  Triouto  della  2  Io  rie  del  Ciun- 
posanto  di  Pisa  '  ed  infine  negli  affreschi  di  .Spinello  Aretino  in  San  Miniato  al  Monte  presso 
Firenze,  eseguiti  verso  il  1387.'° 

Tutti  questi  particolari  del  vestiario  inducono  dunque  a  datare  gli  affreschi  entro  la 
seconda  metà  del  secolo  Xiv  e  preferibilmente,  considerando  il  ricorrere  di  alcuni  ornamenti 
che  furono  di  moda  per  un  numero  di  anni  assai  limitato,  fra  il  1350  ed  il  1360:  nè  con  tale 
induzione  contrasta  lo  stile  artistico  delle  pitture,  di  carattere  schiettamente  trecentesco,  sia 
nel  trattamento  dei  lineamenti  del  viso,  di  derivazione  gdottesca,  sia  nella  stilizzazione  dei 
capelli  a  forti  ondulature  quasi  artificiali,  quali  si  riscontra  nelle  opere  di  Giotto  stesso  a 
Padova  e  dei  suoi  seguaci  toscani,  nonché  irei  panneggio  a  belle  pieghe  gotiche  accurata¬ 
mente  e  fortemente  ombreggiate,  ed  infine  nel  trattamento  delle  ali  degli  angioli  con  jrenne 
fatte  ciascuna  di  una  sola  pennellata  e  nelle  stoffe  ornate  di  piccoli  fiorami. 

'lutto  ciò  ci  fa  ritenere  attendibile  la  trascrizione  della  scritta,  ora  in  gran  parte  inde¬ 
cifrabile,  inserita  in  minuscoli  caratteri  nel  listello  bianco  posto  a  separare  il  Contrasto  dal¬ 
l’affresco  soprastante,  dataci  dal  Bosio,  ”  dalla  quale  risulta  essere  l’arcata  tomba  gentilizia 
dei  signori  di  Castelnuovo,  fatta  decorare  nel  1354  da  Filippo,  (Tiiglielmo,  Ciiordano  ed 


costume  che  non  ricorrono  negli  alfresclii  di  Yezzo- 
lano  (quali  le  calzature  a  lunga  punta  ed  il  taglie.)  dei 
calvelli  spartiti  a  cortissima  zazzera),  a  cui  esse  sone.) 
evidentemente  posteriori. 

‘  L.  CrAccio,  Appiatti  intorno  atta  niiniatiira  òo- 
ìognese  del  secolo  XIÌ\  ne  lairte,  X,  1907,  jiag.  113. 

^  A.  X’entcri,  Storia  dell’ Arte  italiana,  \\  pag.  77S. 

*  bRB.\cn  ui  l'üRSTEN.vu,  Pittura  c  miniatura  in 
Napoli  nel  secolo  NI",  nel  L’Arte,  1905,  pagg.  2-4. 

^  Rijìrod.  in  X'en'turi,  oi).  cit.,  fig.  757,  759,  760. 

5  V^ENTURI,  op.  cit.,  y,  pag.  967. 

^  Loc.  cit.,  fig.  643. 

7  Michel,  oj).  cit.,  voi.  II,  jiarte  II,  fig.  543. 

*  Venturi,  op.  cit.,  Y,  jrag.  760. 

^  Loc.  cit.,  fig.  591. 

Op.  cit.,  pag.  864,  fig.  699. 

Storia  dell’antica  Abbazia  e  de!  Santuario  di  Nostra 
Signora  di  Vezzolano,  Torino,  1S72,  pag.  35:  «  .Se- 


pnlcrnm  nobilinm  .  .  .  .  cndam  ex  d.  nis  .  .  . .  castri¬ 
novi  et  aliornm  .  .  .  videlicet  Dnor  Philippi  Gngliermi 
Jordani  et  <  )ddonis  ac  herednm  .  .  .  ÌM.CCC.L.Il II ,  die 
.  .  .  vehis  ». 

Nel  listello  che  separa  l’affresco  del  Contrasto  dal 
se.ittostante,  rappresentante  un  cadavere  steso  sul  ca¬ 
taletto,  era  pure  un’iscrizione,  ora  illeggibile,  fram¬ 
mentariamente  interpretata  dal  Posio  (oj).  cit.,  pa¬ 
gina  43):  «  Mores...  sapientia  virtus  et  honores... 
non  retinent .  .  .  .sepulture  ...  in  pace  obit  M. CGC. LI  ». 
Disgraziatamente  da  tpiesti  scarsi  avanzi  dell’epigrafe 
non  ci  è  dato  conoscere  il  mjme  del  personaggio  iva 
sepolto  nel  1351  e  ritratto  morto  nel  suo  letto  tu- 
nebre  ;  ma  senza  dubbio  si  tr.atta  di  uno  della  famiglia 
dei  Castelnuo\'o,  la  cui  morte  determinò  da  parte  dei 
suoi  parenti  l’acquisto  di  t]uel  tratto  di  portico  cimi¬ 
teriale,  destinato  dagli  stessi  a  tomba  propria  e  dei 
loro  discendenti,  e  decorato  tre  anni  appresso. 
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Oddone  della  detta  famiglia,  con  ogni  probabilità  ritratti  nei  quattro  devoti  adoranti  la 
Sacra  Famiglia.  ' 

Datati  così  gli  affreschi  di  Vezzolano  intorno  al  1354,  dobbiamo  ritenere  di  avere  in 
essi  un  saggio  dell’arte  locale,  o  non  piuttosto  il  ricordo  del  passaggio  di  un  pittore  del¬ 
l’Italia  centrale?  Chi  è  convinto  che  l’arte  non  si  sia  svolta  nel  Piemonte  che  in  gran  ritardo 
rispetto  a  quella  delle  altre  regioni  d’Italia,  sarà  senza  dubbio  incline  ad  attenersi  alla  seconda 


Fig.  12  —  Torino,  Chiesa  San  Domenico 
Affresco,  Sant’Andrea. 


ipotesi,  convalidandola  con  l’osservazione  che  uno  dei  soggetti  principali  svolti  negli  affreschi, 
il  Contrasto  dei  tre  morti  con  i  tre  vivi,  non  estraneo  alla  letteratura  italiana  dei  secoli  Xll-Xiv,^  è 
abbastanza  comune  nella  contemporanea  produzione  pittorica  dell’Italia  centrale.  ’  Senonchè, 
oltre  al  fatto  che  nello  stesso  chiostro  di  Vezzolano  si  trova  una  rappresentazione  senza 
dubbio  anteriore  del  medesimo  soggetto,  si  oppone  alla  detta  ipotesi  la  trattazione  stessa 
del  tema  iconografico,  diversa  assai  a  Vezzolano  da  quelle  dell’Italia  centrale.  In  tutte  queste 


'  D’altra  parte  il  Rosio  (op.  cit.,  pag.  34)  ha  pure 
ricono.sciuto  l’arma  dei  signori  di  Castelnuovo  nello 
stemma  a  liste  trasversali  bianche  e  rosse  ripetuta- 
mente  rappresentato  nelle  fascie  dei  sott’archi  del¬ 
l’arcata. 


^  Vigo,  Le  danze  macabre  in  Italia,  Bergamo,  1901, 
pag.  82  ;  E.  Monaci,  in  Giornale  di  filologia  romanza, 
1878,  I,  pagg.  243-246. 

5  Vedi  retro  a  pag.  337,  nota  2. 


L’Arte.  XIII,  44. 
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i  tre  morti  sono  cadaveri  ritratti  realisticamente  nel  loro  stato  di  disfacimento  e  neH’immo- 
bilità  propria  della  morte,  '  laddove  nell’affresco  piemontese  sono  ritti  nella  tomba,  quali 
paurosi  fantasmi,  in  atto  di  parlare  e  di  muoversi,  simili  a  quelli  delle  rappresentazioni  fran¬ 
cesi,  nelle  quali  i  tre  morti  sono  larve  vaganti,  senza  nemmeno  l’indicazione  della  tomba 
dalla  quale  sono  usciti  :  ^  evidentemente  una  simile  contanimatio  dei  due  motivi  italiano  e 


Fig.  13  —  Torino,  Chiesa  di  San  Domenico 
Affresco,  San  Tommaso. 


francese  non  potè  essere  possibile  se  non  ad  un  artista  dell’Alta  Italia  e  più  specialmente 
del  Piemonte,  regione  egualmente  esposta  alle  influenze  italiane  e  francesi.  ^ 


'  In  generale  imo  dei  tre  catlaveri  è  ancora  integro, 
soltanto  gonfia  per  le  fermentazioni  interne  ;  il  se¬ 
condo  è  gicà  quasi  interamente  scarnato  e  verminoso  ; 
rultimo  è  ridotto  al  solo  scheletro. 

^  \Tdere  in  pro|)osito  :  E.  M.vce,  L'art  rclif^ìeux 
de  la/iìt  dii  M.  A.  en  France,  Paris,  1908,  fig.  1S5,  186. 

Una  versione  ]rittorica  del  Contrasto  del  secolo  xiv, 
affine  alla  nostra  di  Vezzolano  esiste  anche  oltr’aljre 
e  ]n'ecisamente  in  Olanda,  a  Zait-Bonnnel,  dove  i  tre 
vivi  sono  rappresentati,  non  a  piedi,  come  di  solito 
nelle  pitture  settentrionali,  bensì  a  cavallo  con  cani, 
falchi  e  seguito  (come  a  Pisa),  mentre  i  morti  sono 
ritratti  ritti  presso  le  loro  tornire  aperte  (Vedere  in 
proposito  :  Michiels,  Histoire  de  la  peinture  flamande, 
Paris,  1865,  voi.  I,  pagg.  419-423  ;  Woermann  e 


\\VjLT.M.\NN,  Geschichte  der  Malerei,  1,  Leipzig,  1879, 
pag.  389;  Dobbert,  in  Reperforiinn  fiir  A'unstwis- 
senscìiaft,  IVC  1S80,  pag.  9). 

^  In  modo  assai  simile  all’affresco  di  Vezzolano  rap- 
]rresentò  il  Contrasto  ]i\co\)0  Bellini  in  parecchi  dei  suoi 
di.segni  (Vedere  in  proposito:  Goloubevv,  Les  dessins  de 
Jacobo  Fellini,  11  (Louvre),  Bru.xelles,  1908,  Disegni 
della  collezione  Uis  de  la  .Salle,  B.  ;  C.  Ricci,  Jacopo 
Bellini  ed  i  suoi  libri  di  disegni,  Firenze,  1908,  II 
(British  Museum),  f.  49V  e  50  ;  L.  Venturi,  Le  ori¬ 
gini  della  pittura  veneziana,  Venezia,  1907,  pag.  152, 
Indice  del  secolo  xv  dei  disegni  del  libro  del  Louvre, 
N.  91).  .Soltanto  facoiro,  introducendo  nelle  sue  rap¬ 
presentazioni  anche  una  colonna  monumentale,  che 
manca  a  VTzzolano,  dimostra  di  essersi  ispirato  diret- 
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D’altra  parte  s’oppone  all’attribuzione  delle  pitture  di  Vezzolano  ad  un  artista  dell’Italia 
centrale  anche  il  tipo  delle  figure,  specialmente  delle  teste  ideali  della  Vergine  e  degli  angioli 
e  delle  sante  Caterina  e  Margherita,  a  fronte  assai  sviluppata  e  prominente,  che  non  ha 
riscontro  nell’arte  schiettamente  giottesca,  laddove  è  evidentemente  derivata  dall’arte  gotica 
francese,  di  cui  le  fronti  bombate  sono  appunto  caratteristica,  e  che  ricorre  pure  nelle  figure 
delle  pale  d’altare  del  più  noto  pittore  lombardo  del  Trecento:  Giovanni  da  Milano.' 

Mi  pare  dunque  che  si  possa  oramai  con  sicurezza  considerare  gli  affreschi  della  5"  arcata 
di  Vezzolano  come  un  prodotto  dell’arte  locale,  tanto  più  prezioso,  in  quanto  abbastanza 


Fig.  14— Torino,  Chiesa  di  S?n  Domenico 
AfiFresco,  San  Giacomo  Maggiore. 


scarsi  sono  gli  avanzi  superstiti  della  pittura  trecentesca  piemontese  ;  della  quale  i  nostri 
affreschi  sono  in  grado  di  darci  un’idea  sufficientemente  elevata.  Senza  dubbio  le  figure  vi 
sono  talvolta  mal  costruite  e  sproporzionate  (specialmente  il  bambino  Gesù,  enorme  per  l’età 
che  dimostra),  le  mani  troppo  grandi  e  mal  disegnate  con  dita  lunghe,  grosse  e  tubolari, 
le  movenze  alquanto  impacciate  e  convenzionali  nella  mano  alzata  ed  aperta  nello  stesso 
gesto  in  troppe  figure  delle  diverse  istorie  :  ciò  non  di  meno  essi  ci  rivelano  una  scuola  abba¬ 
stanza  progredita  ed  indipendente  anche  dalla  contemporanea  lombarda,  e,  se  pure  a  questa 
inferiore  nella  correttezza  del  disegno  e  nella  finezza  dei  particolari,  dotata  di  pregi  che 


tamente  ad  una  tardiva  versione  della  leggenda,  se-  formate  tutte  le  numero.se  rappresentazioni  francesi 
condo  la  quale  rincontro  dei  tre  vivi  con  i  tre  morti  della  seconda  metà  del  secolo  xv  (Mâle,  op.  cit.,  pa- 
sarebbe  avvenuto  ad  un  crocevia,  segnato  da  una  co-  gine  385-386). 

lonna  sorrnontata  da  una  croce,  alla  quale  sono  in-  ‘  Riprod.  in  A.  Venturi,  op.  cit.,  V,  fig.  709-712. 
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mancano  alle  migliori  pitture  lombarde  di  Viboldone  (1349)  e  di  Leniate  Seveso  (del  13Ò0 
circa),  “  quali  l’armonia  e  la  felice  distribuzione  della  composizione,  così  mal  equilibrata  negli 
affreschi  dell’oratorio  di  Mocchirolo,  e  notevole  per  il  nobile  trattamento  di  alcune  figure,  come 
l’Angdolo  simbolo  di  San  Matteo  nell’affresco  superiore,  tanto  più  leggermente  librato  che  non 
nell’affresco  analogo  dell’oratorio  di  Mocchirolo,  il  San  Cfiuseppe  della  Sacra  Famiglia  dalla 
testa  notevolmente  espressiva,  l’energica  e  fiera  figura  del  San  ù'Iacario  nel  Contrasto  e 
sopratutto  le  due  delicate  e  fini  testine  delle  .Sante  Margherita  e  Caterina  e  quelle  curiosa¬ 
mente  naturalistiche  di  un  giovane  gozzuto  e  di  un  uomo  a  naso  e  mento  adunchi,  dipinte  nelle 


Pio-,  15  —  Torino,  Chiesa  di  San  Domenico 
Affresco,  San  Ciiacomo  Minore. 


formelle  delle  fascie  dei  sottarchi  laterali,  nonché  il  bel  .San  Gregorio  in  uno  dei  riparti 
della  volta  a  crocera.  Si  tratta  di  un’arte  non  esente  dalle  imperizie  proprie  di  una  scuola 
provinciale,  ma  che  ci  attrae  per  la  sua  schiettezza,  in  quanto  ci  appare  del  tutto  esente 
da  imitazioni  servili  ;  mentre  particolarmente  ci  interessa  quale  lontana  eco  dell’arte  giot¬ 
tesca,  propagatasi  da  Padova  per  tutta  la  valle  del  Po,  sino  alle  remote  pendici  delle  Alpi 
occidentali. 


'  G.  Car(jtti,  Pitture  giottesche  nell'oratorio  di  opere  di  Giovanni  da  Milano  in  Lombardia,  in  Ras- 
Mocchirolo  a  Leniate  sul  Seveso,  in  Archivio  storico  segna  d’ Arte,  1906,  pags'.  n-14;  A.  Venturi,  opera 
lombardo,  Milano,  1887,  pag.  765-94;  W.  .SuiuA,  Le  citata,  V,  pagg.  890-896. 
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*  --i:  * 

Tale  fiore  dell’arte  subalpina  del  Trecento  non  deve  del  resto  stupire  lo  studioso  del¬ 
l’arte  italiana,  in  quanto,  se  scarsi  sono  i  cimelii  della  pittura  piemontese  del  secolo  Xiv, 
questo  di  Vezzolano  non  ne  è  il  solo. 

Così  recentemente,  restaurandosi  la  chiesa  di  San  Domenico  in  Torino,  sono  venuti  in 
luce  frammenti  di  affreschi  decoranti  la  cappella  di  fondo  della  navata  sinistra  della  chiesa, 
costruita  verso  il  1334.'  Ta  cappella,  assai  più  profonda  che  larga,  era  decorata  nelle  pareti 
delle  dodici  figure  degli  apostoli  (fig.  12-15),^  separate  l’una  dall’altra  da  colonnine  tortili 
dipinte,  sorreggenti  una  finta  cornice  ad  archetti  pensili,  sulla  quale,  nelle  tre  lunette  piene 
sottostanti  alla  volta  a  crocera,  si  sono  trovate  traccie,  nella  parete  di  fondo,  sopra  l’unica 
finestra  della  cappella,  di  un’Annunciazione,  nella  parete  di  sinistra  di  un  Cristo  in  gloria  fra 


Fig.  16  —  Piobesi  Torinese,.  San  Giovanni  dei  Campi.  Facciata,  affresco. 


i  quattro  segni  evangelici  ed  in  quella  di  destra  di  tre  donatori  presentati  da  San  Tommaso 
ad  un  personaggio  divino,  probabilmente  la  Vergine,  ora  del  tutto  scomparso.^ 

Gli  affreschi,  ora  molto  liberamente  restaurati,  ritenuti  da  alcuno  dovuti  alla  scuola 
umbra  del  secolo  xiv,  da  altri  creduti  per  contrario  frutto  dell’arte  locale,  ma  della  seconda 
metà  del  secolo  xv,  ^  sono  stati  giustamente  qualificati  dal  prof.  Toesca^  quale  opera  di 
artista  piemontese  del  Trecento.  Infatti,  studiando  i  pochi  frammenti  genuini,  vi  riscontriamo 
tali  strette  affinità  stilistiche  con  gli  affreschi  della  5^^'  arcata  di  Vezzolano  (quali  le  fronti 
troppo  sviluppate,  l’ondulazione  convenzionale  dei  capelli,  la  fattura  delle  ali  degli  angioli 
a  penne  segnate  con  una  sola  pennellata  ciascuna,  il  tipo  delle  aureole  costituite  di  dischi 
in  istucco  dorati  ed  ornati,  presso  il  margine,  di  una  serie  di  puntini  graffiti,  la  tendenza 
naturalistica,  evidente  in  alcuna  delle  teste  rugose  degli  apostoli,  ecc.)  da  non  potersi  dubi- 


'  F.  Rondolino  e  Brayda,  La  chiesa  di  San  Do¬ 
menico  m  Torino,  Torino,  1909,  pag.  43. 

^  Le  fotografie  degli  affreschi  di  San  Domenico  in 
Torino,  mi  sono  state  cortesemente  favorite  dal  Padre 
Beretta  studioso  appassionato  delle  opere  d’arte  della 
sua  chiesa. 

5  Riprod.  in  Rondolino  e  Brayda,  op.  cit.,  pa¬ 


gine  52-61  e  nel  L’Arte,  XII,  1909,  pag.  462. 

L.  Fiocca,  Gli  affreschi  trecentisti  nella  cappella 
della  chiesa  di  Santa  Chiara,  in  Rassegna  d’arte,  1909, 
pagg.  164-167. 

5  Rondolino  e  Brayda,  op.  cit.,  pagg.  60-61. 

6  Notizie  di  Piemonte  e  di  Liguria,  ne  L’Arte, 
XII,  1909,  pag.  461, 
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tare  che  si  tratti  di  prodotti  di  una  medesima  scuola  pittorica.  Col  che  non  intendo  affatto 
attribuire  gli  affreschi  di  San  Domenico  al  maestro  di  Yczzolano  ;  poiché  le  pitture  torinesi, 
sia  nei  lineamenti  quasi  calligrafici  dei  visi  a  nasi  appuntiti  con  narici  fortemente  rilevate, 
bocche  minnscole,  come  increspate,  occhi  dall’orlo  inferiore  rettilineo,  orecchi  a  lobo  ecces¬ 
sivamente  assottigliato,  sia  nelle  mani  a  dita  enormi  e  lunghissime,  rivelano  un  artista 
diverso  ed  alquanto  più  modesto  di  quello  che  decorò  la  tomba  dei  signori  di  Castelnuovo 
nel  chiostro  di  Vezzolano.  Ciò  nonostante  alcune  parti  degli  affreschi  di  San  Domenico,  spe¬ 
cialmente  le  figure  degli  apostoli,  in  generale  assai  più  corrette  ed  accurate  che  non  le  pitture 
delle  lunette,  dalle  teste  piene  di  nobiltà  nei  visi  scarni  e  rugosi,  contornati  da  abbondante 
barba  e  capigliatura,  non  costituiscono  un  saggio  d’arte  di  molto  inferiore  al  livello  medio 
della  pittura  contemporanea  delle  altre  regioni  dell’Italia  settentrionale. 

Un  altro  avanzo  dell’arte  piemontese  del  secolo  Xiv  abbiamo  in  un  affresco  dipinto 
sopra  la  porta  della  chiesetta  di  San  (liovanni  dei  Campi,  presso  Piobesi  Torinese,  datata  1359. 
La  parte  principale  ne  è  costituita  dalla  lunetta  soprapporta,  ove  è  rappresentata  la  Madonna, 
allattante  il  bambino,  fra  due  angioli  musicanti.  Nei  due  pennacchi  ai  lati  della  lunetta,  sono 
due  cartelli  contenenti  la  seguente  scritta:  «  ^  hoc  opus  fecit  fieri  fratcr  Johaìines  pi ...  art 
de  Coì/ìuseto  de  Sahau  {dia)  et  usar  sue...  ermiiia  ad  honore...  Tardine  Marie  et  Johannes 
de  Piobes  M.CCC.I^J^IIII  die  III  octubris  ».  I  due  coniugi  committenti,  nominati  nell’iscri- 
zione,  sono  rappresentati  inginocchiati  a  mani  giunte,  assai  piccolini,  dietro  i  due  angioli, 
alle  radici  del  piatto  arco  che  incornicia  la  lunetta,  Giovanni  de  Camuseto  a  sinistra,  la 
moglie  a  destra.  Lateralmente,  a  sinistra  è  affrescato,  in  figura  intera  e  proporzioni  ana¬ 
loghe  a  c|uelle  della  Vergine,  San  Giovanni  Battista,  a  destra,  in  mezza  figura,  il  gigan¬ 
tesco  San  Cristoforo  col  bambino  Gesù  seduto  sulla  sua  spalla  (fig".  16-17). 

Tutta  la  decorazione  è  dovuta  indubbiamente  ad  una  sola  mano:  è  quindi  dell’anno  1359. 

L’affrescante  di  Piobesi  dovette  molto  probabilmente  essere  un  artista  assai  modesto 
nelle  sue  pretese,  a  giudicarne  dall’apparenza  umile  dei  suoi  committenti:  il  marito  vestito 
di  liscia  tonaca,  con  bisaccia  da  viandante  gettata  sulla  spalla  destra,  la  moglie,  abbigliata 
pure  di  una  disadorna  veste  da  povera  donna,  con  un  breve  mantellino  sulle  spalle,  allac- 
ciabile  dinanzi  con  fitti  bottoncini  e  fornito  di  cappuccio  rialzato  a  coprire  il  capo  della 
savoiarda  ;  ma  senza  dubbio  modestissimo  ci  appare  per  valore  artistico,  sia  nel  fare  calli- 
grafico  dei  visi  ad  occhi  dal  taglio  larg'o,  troppo  ravvicinati,  sia  in  generale  nella  scorret¬ 
tezza  del  disegno,  evidente  sopratutto  nelle  mani  senz’ossatura,  veramente  deplorevoli,  nel 
viso  bruttissimo  del  .San  Cristoforo  e  nell’orecchio  enorme  del  bambino,  sia  infine  nel  colo¬ 
rire  grossolano  e  nella  sproporzione  delle  figure  a  testa  troppo  piccola. 

.Senonchè  con  tale  imperizia  tecnica  dell’arte  contrasta  nell’affresco  di  Piobesi  la  nobiltà 
della  composizione  del  gruppo  centrale,  la  varietà  e  vivacità  di  attitudini  di  alcune  figure: 
così  il  bambino  è  ritratto  in  una  movenza  graziosamente  naturalistica,  seduto  su  una  mano 
della  Madonna  sovrapponendo  il  piede  sinistro  sulla  gambetta  destra,  mentre  con  una  manina 
stringe  un  uccellino  e  con  l’altra  s’attiene,  per  poppare,  alla  mano  della  mamma,  la  quale 
gli  porge,  tenendolo  fra  l’iudice  ed  il  medio,  il  seno  che  il  fanciulletto  sta  succhiando;  ed 
assai  grazioso  per  motivo  è  pure  l’angiolo  di  destra  con  la  vezzosa  testina  giovanile,  visibile  di 
tre  quarti,  china  sul  grosso  liuto;  mentre  evidente  reminiscenza  di  studio  dal  vero  è  il  bene 
inteso  movimento  delle  dita  della  mano  sinistra  dell’altro  angiolo,  prementi  le  due  sole  corde 
del  minuscolo  violino.  Tali  finezze  di  composizione  ci  inducono  a  pensare  che  il  modesto  affre¬ 
scante  di  Piobesi  abbia  potuto  ispirarsi  aU'opera  di  altro  artista,  più  di  lui  valente,  già  forte¬ 
mente  influenzato  dallo  spirito  dell’arte  giottesca  ed  educato  allo  studio  diretto  della  natura. 

Comunque  sia  l’affresco  di  San  (riovanni  dei  Campi  ci  presenta  il  massimo  interesse  in 
quanto  offre  tali  affinità  con  gli  affreschi  di  Vezzolano  e  di  San  Domenico  di  Torino^  da 


'  Mani  e  piedi  a  dita  lunghissime,  capelli  forte-  piccole  e  lunghissime  ciocche  attorcigliate  come  negli 

mente  ondulati,  barba  e  chioma  del  San  Giovanni  a  apostoli  di  San  Domenico,  fronti  sjraziose,  vesti  a 
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costituire  un  nuovo  indubbio  documento  dell’esistenza  di  una  scuola  pittorica  piemontese 
nel  Trecento. 

Un  altro  saggio  di  questa,  benché  egualmente,  purtroppo,  assai  modesto,  ci  è  dato  da 
due  miniature  decoranti  i  f.  1''  e  2  dello  .Statuto  del  Comune  di  Torino  del  1360'  (ora 
conservato  nel  Museo  civico  di  Torino),  destinato  ad  essere  appeso,  per  mezzo  di  catene, 
alla  facciata  del  palazzo  pubblico:  fatto  che  basta  di  per  sé  a  toglierci  ogni  aspettativa 
circa  il  valore  della  decorazione  del  codice,  la  quale  è,  naturalmente,  di  carattere  del  tutto 
dozzinale. 

Su  fondo  d’oro,  in  gran  parte  ora  raschiato,  sono  ritte  le  figure  dei  .Santi  Ottavio,  Mas¬ 
simo,  Avventore,  .Solutore,  Giovanni  Battista  e  Secondo.  La  fattura  ne  è  quanto  mai  som¬ 
maria  e  scorretta,  sopratutto  nella  sproporzione  fra  il  busto  lunghissimo  delle  diverse  figure 
e  le  gambe  brevissime  ;  tuttavia  la  solita  ondulatura  dei  capelli,  cara  ai  pittori  piemontesi 


Fig-,  17  —  Piobesi  Torinese,  San  Giovanni  dei  Campi.  Facciata,  affresco  (particolare)." 


del  secolo  xiv,  il  taglio  degli  occhi  dall’orlo  inferiore  quasi  rettilineo,  i  cranii  assai  svilup¬ 
pati  nella  fronte,  le  bocche  minuscole,  il  motivo  della  testa  del  San  Giovanni,  veduta  di 
fronte,  ritratta  similmente  a  quella  del  Redentore  di  V ezzolano,  il  tipo  iconografico  dello 
stesso  Giovanni,  vestito  di  una  tunica  di  pelle  con  manto  di  stoffa,  recante  nella  sinistra  il 
piccolissimo  agnellino  eretto  entro  un  tondo  di  color  azzurro,  identico  a  quello  di  Piobes;, 
le  mani  a  dita  secche  lunghissime,  il  profilo  del  Santo  Avventore,  come  nell’arcangelo  Gabriele 
di  San  Domenico,  dai  lineamenti  troppo  sviluppati  rispetto  al  piccolo  cranio,  con  la  pun- 
tatura  dei  capelli  posta  troppo  indietro,  il  ricorrere  delle  solite  stoffe  trecentesche  a  fio¬ 
rami,  ecc.,  ci  permettono  di  riconoscere  nelle  miniature  dello  Statuto  torinese  l’opera  di  un 
artista  locale. 


fiorami,  penne  delle  ali  degli  angioli  fatte  di  una  sola  ed  ondulati,  come  nella  Madonna  di  \'ezzolano. 
pennellata  ciascuna,  manto  della  IMadonna  posato  sul  '  La  data  si  trova  alla  pagina  89. 

capo,  ricoprendo  quasi  interamente  i  capelli  spartiti 


352 


LISETTA  MOTTA  GIACCIO 


*  H:  * 

E  ben  poco  quanto  abbiamo  così  potuto  rintracciare  dei  prodotti  della  pittura  piemon¬ 
tese  del  Trecento  ;  ma,  a  giudicare  dalla  molteplicità  delle  opere  pittoriche  in  quel  secolo 
eseguite  ed  al  numero  di  artisti  allora  operanti  nelle  terre  subalpine,  di  cui  ci  hanno  ser¬ 
bata  notizia  i  documenti,  ‘  dobbiamo  ritenere  che  tale  scarsità  e  modestia  di  avanzi  pittorici 
non  dipenda  dalla  deficenza  della  produzione,  ma  piuttosto  dall’opera  di  distruzione  dei  secoli 
posteriori,  quando,  per  quella  mania  di  rinnovare,  a  cui  Torino,  pur  antichissima,  deve  il  suo 
aspetto  di  città  moderna  che  la  distingue  fra  tutte  le  altre  città  italiane,  era  somma  cura 
degdi  edili  piemontesi  cancellare  ogni  traccia  dei  tempi  andati,  per  sostituirvi  opere  nuove 
a  prova  della  floridezza  e  biiGìi  gusto  del  tempo  corrente;  essendo  naturalmente  tale  azione 
rinnovatrice  esercitata  più  radicalmente  nella  capitale  della  regione,  che  pur  dovette  essere 
un  giorno  più  di  og'ni  altro  luogo  del  Piemonte  abbellita  dai  flori  dell’arte  medioevale  subal¬ 
pina,  e  più  intensamente  ai  danni  dei  prodotti  del  Trecento,  che,  pel  suo  carattere  di  sec¬ 
chezza  primitiva,  dovè  particolarmente  spiacere  ai  tempi  in  cui  dominava  il  barocco. 

Tisetta  Motta  Ctaccio. 


'  Il  Rondolino  (vedi  [.a  pittura  toi'iiu'sc  del  Medio 
Evo,  in  Atti  detta  Società  di  ^Iretìeoto^'ia  e  Belle  Arti 
per  la  provincia  di  'forino,  \M  1 ,  1901,  pai''}’'.  209-215), 
ricercando  negli  archivi  torinesi,  lia  trovato  notizia  di 
nn  grande  affresco,  rap]rresentante  il  corteo  di  Ar¬ 
rigo  \'I1,  diiiinto  nel  1310  nel  castello  di  Rivoli,  nonché 
di  numerosi  pittori  oiieranti  fra  il  1306  ed  il  1311  nei 
castelli  di  Susa  ed  Avigliana  ;  mentre  in  T'orino  un 
yV/r/V/c/'a  dipingeva  verso  il  1300  nel  castelhj,  un  Guido 
(littore  operava  nel  1312,  Giacouio  Areonerio  dijiiu- 
geva  in  San  Domenico  l'efligie  tlel  vescovo  Giovanni 
Carossino  dei  Pellizoni,  morto  nel  1330,  ed  altri  ritrae¬ 
vano,  pure  in  ,San  Domenico,  nel  1365,  il  beato  Pietro 


Cambiano  di  Ruftia,  ed  ornavano  tli  vetri  istoriati  la 
chiesa  tli  San  Prancesco,  jiresa  a  costruire  nel  i3cSo; 
godendo  poi  di  (larticolare  importanza  nella  città  la 
famiglia  dei  pittori  Jaqnerio,  dei  ipiali  Pietro,  vivente 
nel  1340,  era  già  mort<_)  nel  1366  e  Giovanni,  suo  tiglio 
(autore  di  mia  tavola  veduta  dal  Lanzi  in  ,San  P'ran- 
cesco  di  Chieri,  datata  1347  e  segnata  Joannes  pinetor  f) 
o])era\'a  nel  1369  e  nel  1375,  nel  1382  dipingeva  alla 
porta  marmorea  (?)  della  città  di  Torino,  nel  1385  ef¬ 
figiava  i  .Santi  Giovanni  e  Teodorico,  protettori  del 
bel  tem|)o,  ed  inline  nel  1403  decorava  le  sale  fatte 
costruire  dal  principe  Ludovico  tPAcaia  fra  le  due 
nuove  torri  del  castello  di  jiorta  P'ibellona. 
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UANDO  Vespasiano  da  Bisticci  si  recò  a  Urbino  a  visitare  quell’ap 
passionato  e  illuminato  bibliofilo  che  fu  Federigo  da  Montefeltro, 
rimase  a  lungo  ammirato  a  contemplare  l’ordine  e  lo  splendore 
della  Biblioteca  che  egli  stesso  aveva  in  gran  parte  contribuito 
a  formare.  Dalle  schiette  e  semplici  pagine  delle  sue  Vite  ' 
giunge  a  noi  l’ eco  del  suo  entusiasmo  :  noi  indoviniamo  la 
compiacenza  del  Duca  nel  mostrargli  tanti  tesori  messi  assieme 
senza  guardare  «  nè  a  spesa  nè  a  cosa  ignuna  »,  e  del  pari 
quasi  ci  sembra  di  udire  le  reiterate  espressioni  di  maraviglia 
del  buon  cartolaio  dinanzi  alle  ben  ordinate  scansie,  in  quella 
sala  dalle  cui  pareti  pendevano  le  immagini  degli  antichi  filo¬ 
sofi  e  de’  Padri  della  Chiesa,  nello  sfogliare  i  libri  «  ognuno 
coperto  di  chermisi  e  fornito  d’ariento  »,  tutti  scritti  su  cartapecora  e  «  miniati  elegantissi¬ 
mamente  ». 

Molti  di  questi  libri,  a  cominciare  dalla  Bibbia  «  in  dua  volumi  istoriati  tanto  ricco  e 
degno  quanto  dire  si  potesse»,  eran  vecchie  conoscenze  di  Vespasiano:  usciti  dalla  sua 
bottega  di  Badia  stavan  lì  a  ricordargli  lunghi  anni  di  assidue  cure  e  di  intenso  lavoro.  Ma 
altri  codici  anche  per  lo  stesso  Vespasiano  eran  forse  delle  novità,  per  quanto  il  suo  occhio 
esperto  a  giudicare  della  provenienza  dalla  foggia  dei  mini,  non  abbia  dovuto  tardare  a 
discernere  nel  gruppo  quelli  antichi  e  nuovi  oriundi  da  Bologna  (lat.  ii,  157,  15g,  160,  161, 
163,  164,  165,  166,  169,  175,  356,  364,  377)  dagli  altri  originari  di  Francia  (lat.  7,  12,  62, 
355,  376).  Tuttavia  allora  come  oggi  nel  gran  fondo  Urbinate  il  nucleo  maggiore  di  libri 
manifestava  tosto  la  sua  provenienza  da  Firenze  e  da  Ferrara,  o,  in  altra  ipotesi,  rivelava 
l’opera  di  artisti  di  queste  due  regioni  temporaneamente  raccolti  in  Urbino  mentre  più  ferveva 
il  lavoro. 

*  Hì 

Sui  più  insigni  codici  fiorentini  e  ferraresi  della  Biblioteca  Urbinate  già  ha  richiamato 
l’attenzione  degli  studiosi,  con  l’acume  e  la  diligenza  che  gli  è  particolare,  Federico  Her- 
manin,  in  due  articoli  che  videro  la  luce  in  questo  medesimo  periodico  ;  e  se  oggi  noi 
siamo  in  grado  di  portar  qualche  aggiunta  a  quanto  da  lui  fu  scritto,  lo  dobbiamo  alle  spe- 


‘  Vespasiano  da  Bisticci,  Vite  di  nomini  illustri  rigo  d’Urbino  nella  Biblioteca  Vaticana,  in  L’Arte, 
del  secolo  XV,  Bologna,  Romagnoli,  1892,  pag.  266  1898,  pag.  256;  Idem,  Le  miniature  ferraresi  della 

e  segg.  Biblioteca  Vaticana,  in  L’Arte,  1900,  pag.  341. 

^  Federico  Hermanin,  La  Bibbia  Latina  di  Fede- 


L’Arte.  XIII,  45. 
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ciali  agevolazioni  e  agli  aiuti  che  ottenemmo  dalla  cortesia  e  dalla  liberalità  dell’  illustre 
Prefetto  della  Vaticana. 

Dei  codici  fiorentini  THermanin  prese  solo  a  considerare  il  maggiore,  cioè  la  Bibbia 
Urbinate  in  due  volumi  (lat.  i,  2),  nella  cui  esecuzione,  come  è  noto,  ebbe  massima  parte  il 
principe  de’  miniatori  fiorentini  dello  scorcio  del  secolo  xv,  vogliamo  dire  xVttavante  degli 
Attavanti.  Riservandoci  di  tornar  presto  sulla  accurata  classifica  tentata  dall’llermanin  delle 
varie  mani  di  artisti  che  ad  Attavante  furono  collaboratori,  ci  basti  qui  notare  di  sfug-gita 
come  il  cosidetto  Afaesfro  dei  velhiti  dell’I  iermanin  non  sia  altri  che  Francesco  d’Antonio 


Fig-.  I  —  Bibl.  Vaticana  :  Cod.  Urbin.  lat.  igfol.  Iniziale. 

del  Cherico,  il  miniatore  dei  grandi  Corali  di  .Santa  Maria  del  Fiore,  '  oggi  conservati  alla 
Laurenziana,  e,  per  tacer  d’altro,  di  quel  mirabile  Libro  d’Ore  di  Lorenzo  il  Magnifico, 
pure  Laurenziano,  che  ha  la  piccolezza  e  il  valore  di  un  raro  gioiello.  Altre  opere  sue  si 
possono  rintracciare  in  questo  stesso  fondo  Urbinate,  ad  esempio,  frugando  fra  i  latini,  nei 
codici  segnati  29,  33,  38,  79,  ecc. 

Dei  codici  ferraresi,  che  qui  particolarmente  ci  interessano,  l’Hermanin,  scegliendo  fra 
i  più  belli,  ne  considera  solamente  quattro,  cioè,  sempre  nel  fondo  latino,  i  codici  segnati 
IO,  18,  131  e  365.  L’ultimo  di  essi,  il  celebre  Dante,  è  anche  il  più  insigne  sotto  il  rispetto 
della  decorazione  miniata.  L’Hermanin  giustamente  vi  ravvisa  l’opera  di  più  maestri  che 


^  Milanesi,  Storia  della  )iiiuiatura  italiana,  Firenze,  1S50  (estratto  dalla  edizione  Le  Mounier  del  Vasari). 
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avrebbero  collaborato  con  Guglielmo  e  Alessandro  Giraldi,  i  noti  miniatori  del  «  Decretum 
Gratiani  »  della  raccolta  di  Schifanoia  a  Ferrara:'  solo  qualche  riserva  dobbiamo  fare  su 
Franco  de’ Russi,  il  quale  se  realmente  è  l’autore  de’  mini  di  altri  codici  che  l’I  Iermanin 
pure  gli  attribuisce,  non  sembra,  così  scarse  sono  le  analogie,  abbia  avuto  parte  alcuna 
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Fig.  2  —  Biblioteca  Vaticana  :  Cod.  Urbin.  lat.  308  c.  s. 


in  questa  Divina  Commedia.  Gli  stessi  miniatori  avrebbero  inoltre  più  o  meno  operato,  secondo 
l’Hermanin,  negli  altri  tre  codici  da  lui  presi  a  considerare. 

Tuttavia  l’opera  dei  miniatori  ferraresi  che  lavorarono  pel  Duca  d’Urbino  non  si  limitò 
alla  decorazione  di  questi  pochi  volumi  che  l’Hermanin  ha  illustrato.  Al  suo  breve  catalogo 
molti  e  molti  altri  numeri  si  possono  ancora  aggiungere,  ne’  quali,  come  vedremo,  talora 
torna  una  qualche  mano  già  nota  d’artista,  altre  volte  si  manifesta  una  nuova  personalità 
che  oggi  dobbiamo  contentarci  di  contraddistinguere  ponendo  mente  alle  peculiarità  della 
sua  arte.  E  appunto  ciò  che  adesso  tenteremo  di  fare  nella  seguente  breve  rassegna: 

Urb.  lat.  ig,  J08,  jjy:  Questi  tre  codici  formano  un  gruppo  a  sè  e  si  distinguono  pel 


'  A.  Venturi,  La  mhiiatiira  ferrarese  del  see.  XV  e  il  «Decretimi  Gratiani»,  in  Gallerie  Naz.  Italiane, 
voi.  IV. 
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disegno  duro  delle  figure  e  pel  colorito  scialbo,  che  appena  vela  la  pergamena  e  dà  bian¬ 
chezza  di  cera  agli  incarnati.  Il  maggior  minio  si  trova  nel  codice  ig  (v.  fig.  i):  vi  si  vede 
David  seduto  in  un  trono  la  cui  spalliera  si  allunga  in  alto  a  formare  un  elegante  taber¬ 
nacolo  quattrocentesco,  fiancheggiato  da  colonnine  e  limitato  siqoeriormente  da  un  arco  a 
cassettoni.  L’ampio  manto  rosso  a  fodera  verde  che  indossa  il  Profeta  forma  nel  cadere 
pieghe  trite  e  contorte,  vivamente  lumeggieite  di  biacca.  11  maestro  che  qui  ha  operato  è 
certo  quello  stesso  del  lat.  i8,  cioè  Franco  de’  Russi,  secondo  l’FIermanin. 

Al  medesimo  miniatore  appartiene  con  ogni  probabilità  anche  il  lat.  308  (v.  fig.  2), 
ornato  nel  fregio  inferiore  da  due  graziosissime  scenette  di  scuola:  da  un  lato  è  un  profes- 


Fig.  3  —  Biblioteca  Vaticana  :  Cod.  Urbin.  lat.  242  c.  i  v. 


sore  in  cattedra  intento  a  commentare  il  libro  che  gli  sta  aperto  dinanzi,  dall’altro  lato  è 
rappresentata  la  fustigazione  di  uno  scolaretto  svogliato. 

Le  stesse  caratteristiche  di  tecnica  tornano  nel  lat.  337,  nel  cui  fregio  inferiore  vedesi 
un  cane  che  insegne  una  lepre  attraverso  l’aperta  campagna,  ed  un  putto  ignudo  provvisto 
di  una  spada  e  occupato  a  sorreggere  lo  stemma  urbinate.' 

Urb.  lat.  242,  2444:  Nel  verso  della  carta  di  gnardia  del  primo  di  questi  due  codici. 


^  Monsignor  .Sternajolo  nel  suo  dotto  Catalogo 
degli  Urbinati  attribuisce  con  l’HerJiuinin  a  Franco 
de’  Russi  ]3arte  delle  miniature  dei  codici  io,  151  e 
365  ;  si  trova  poi  d’accordo  con  noi  nel  dare  a  Franco 
anclie  il  codice  19.  Non  fa  perù  il  nome  di  questo 


miniatore  a  proposito  dei  due  codici  da  noi  ricordati 
308  e  337  ;  lo  [iropone  inveve,  non  iiossiam  dire  con 
(piai  fondamento,  pei  codici  latini  57  e  470,  de’  quali' 
ci  duole  di  non  ricordare,  mentre  scriviamo,  con  suf¬ 
ficiente  esattezza  la  ornamentazione. 
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dinanzi  ad  un  arco  che  si  presenta  di  scorcio,  campeg-gia  la  grande  e  nobile  figura  del 
celebre  medico  Giovanni  Mesue  (v.  fig.  3),  un  vecchio  asciutto  nel  volto  e  dai  tratti  accen¬ 
tuati,  che  rende  venerando  la  lunga  e  candida  barba  fluente.  Egli  indossa  una  tunica  tur¬ 
china  lumeggiata  d’oro  e  un  manto  rosso  rubino  tutto  condotto  a  pieghe.  Non  lungi,  dietro 
a  una  balaustra  sulla  quale  poggiano  vasi  e  fiale,  è  una  giovine  donna  intenta  a  pestar 
droghe  entro  un  mortaio,  mentre  più  indietro,  sul  terreno  erboso,  fra  strane  grotte,  appaiono 
minuscoli  personaggi  occupati  a  raccogliere  erbe  medicinali.  T.’esecuzione  non  rivela  una 
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Fig.  4  —  Biblioteca  Vaticana:  Cod.  Urbin.  lat.  261  c.  i. 


grande  personalità  artistica,  ma  il  colorito  brillante  delle  vesti  a  profusione  lumeggiate  d’oro, 
e  l’incarnato  caldo,  quasi  di  rame,  fan  pensare  senza  esitazione  a  l’opera  di  un  ferrarese. 

Non  certo  al  medesimo  artista,  ma  ad  uno  che  gli  sta  molto  vicino,  deve  appartenere 
il  cod.  243,  nella  cui  prima  carta  notasi  una  grande  costruzione  miniata  che  inquadra  le 
due  colonne  dello  scritto  :  oltre  alla  figura  dell’autore  inginocchiato  e  in  atto  di  offrire  il  suo 
libro,  son  degne  di  rilievo  quelle  de’  tre  sapienti  assorti  in  profonde  meditazioni.  La  scena 
di  battaglia  a  monocromato  che  si  scorge  nella  iniziale  è  evidentemente  ispirata  a  qualche 
classico  modello.  L’esecuzione  di  questi  mini  è  in  complesso  assai  grossolanamente  condotta, 
e  una  spiacevole  tinta  vinosa  venne  a,doperata  senza  discerriimento  e  nelle  carni  e  nelle 
parti  decorative. 
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LAT.  4^,  log:  I  due  codici  offrono  scarsa  importanza  sotto  il  rispetto  dell’arte. 
La  decorazione  però  a  ghirigori  calligrafici  a  penna  o  a  punta  di  pennello  con  circoletti 
d’oro  radianti,  testimonia  della  loro  origine  ferrarese. 

Urb.  LAT.  261:  Il  fregio  che  inquadra  la  carta  iniziale  di  questo  codice  (v.  fig.  4)  è 
formato  da  bianchi  rami  stilizzati  i  quali  si  ag'girano  su  fondo  rosso,  verde  o  turchino  pun- 
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Fig.  5  —  Biblioteca  Vaticana:  Cod.  LIrliin.  lat.  325  c.  2. 


teggiato,  e  contengono  nei  meandri  delle  volute  uccelli,  pavoni,  animali  di  varia  specie, 
putti  che  saltano,  giuocano  e  si  arrampicano,  medaglioni  con  ritratti  a  mezza  figura.  Si 
tratta  insomma  del  noto  motivo  ctdligrafico  di  decorazione,  derivato  dall’antico,  che  ebbe 
singolare  fortuna  a  Ferrara,  a  Firenze  e  a  Napoli  circa  la  metà  del  secolo  xv.  Presso  la 
iniziale,  entro  un  piccolo  campo,  vedesi  Archimede  in  veste  dottorale,  nella  intimità  del  suo 
studiolo,  intento  a  tracciare  figure  geometriche.  La  stessa  figura  ricorre  in  varie  altre  carte 
di  questo  codice  singolarmente  ricco  di  mini,  che  trova  perfetto  riscontro  con  più  codici 
Laurenziani  e  col  Chigiano  segnato  I,  Vili,  280.  Quanto  all’autore  si  può  pensare  a  qualche 
per  ora  ignoto  maestro  della  cerchia  de’  Giraldi, 
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Urb.  lat.  ^2^,  J25,  338  :  Il  maestro  che  ha  decorato  i  due  primi  codici  di  questo 

gruppo,  dalle  caratteristiche  della  sua  arte,  si  potrebbe  chiamare  Maestro  dai  riflessi  violacei. 
Nel  codice  324  si  nota  un  fregio  assai  elegante  nella  carta  iniziale,  formato  da  due  grandi 
candélabri  aurei  ornati  di  festoni  di  fiori  e  frutta,  di  borchie  gemmate,  di  emblemi,  di 
schiere  di  putti  tondi  e  grassocci,  dai  capelli  ricciuti  e  biondastri,  dalle  carni  di  un  pallido 
violaceo.  La  sottoscrizione  dell’amanuense  in  fine  apprende  che  il  codice  venne  terminato 
di  scrivere  nel  1458,  e  a  una  data  di  poco  posteriore  deve  pure  appartenere  la  miniatura. 
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Fig.  6  —  Biblioteca  Vaticana:  Cod.  Urbin.  lat.  425  c.  i. 


Opera  del  medesimo  artista  è  il  codice  325,  in  cui  però  diversifica  la  ornamentazione 
del  fregio,  formato,  secondo  un  motivo  caro  ai  ferraresi,  da  gruppi  di  nodi  intrecciati  (vedi 
fig.  5).  Anche  qui  attorno  allo  stemma  tornano  i  soliti  putti  biondi  e  paffuti,  dalle  ombreg¬ 
giature  violacee  nelle  carni.  La  figura  dell’autore  racchiusa  nella  iniziale  fa  anche  questa 
volta  pensare  a  un  qualche  abile  maestro  vicino  a’  Giraldi.  Per  affinità  d’arte  abbiamo 
incluso  in  questo  gruppo  anche  i  codici  336  e  338,  sebbene  sian  opera  di  due  miniatori 
diversi.  Il  primo  si  distingue  pel  fregio  elegantissimo  a  foggia  di  tabernacolo,  fiancheggiato 
da  puttini  giocosi  di  buon  effetto  decorativo  :  solo  è  da  rimpiangersi  la  povertà  del  colore 
che  acquista  una  tonalità  terrea  negli  incarnati.  Il  secondo  codice  è  di  esecuzione  assai  più 
meschina,  le  figure  dei  putti  sono  tozze,  il  colorito  è  scialbo  e  senza  corpo,  i  capelli  resi  in 
modo  sommario,  le  carni  fatte  a  tratteggi  scuri  uniformi. 
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Urb.  lat.  :  Il  miniatore  ha  qui  firmato  l’opera  sua  colle  parole  Plercìtles  Fecit,  e 
ciò  ci  permette  di  avanzare  con  qualche  fondamento  l’ipotesi  che  trattisi  di  Ercole  Giraldi, 
che  fu  calligrafo  e  miniatore  a  Ferrara.’  Comunque  le  caratteristiche  principali  che  qui  si 
notano  consistono  nel  colorito  roseo  delle  carni,  nel  modo  tutto  speciale  di  segnare  l’ana¬ 
tomia  dei  corpi  a  linee  geometriche  quadrangolari,  nella  foggia  de’  capelli  che  fan  parrucca 
su  teste  esili,  dal  profilo  breve  e  sfuggente. 

Urb.  i.at.  3^2  :  11  codice  terminato  di  scrivere  nel  1481  è  opera  di  artista  assai  valente. 
1.0  dimostra  la  caratteristica  testa  di  Federigo  d’Urbino  che  campeggia  nel  mezzo  del  fregio 
esterno,  dall’incarnato  finissimo  lievemente  ombreggiato,  dal  disegno  evidente  e  preciso. 

Urb.  lat.  427,  663:  Il  primo  di  questi  due  codici  non  si  distingue  per  caratteri  evi¬ 
denti,  e  quindi  non  lo  registriamo  che  con  qiuilche  riserva  tra  i  ferraresi  :  il  motivo  della 
decorazione  è  a  girari  di  bianchi  rami  fra  barre  auree. 

Le  stesse  riserve  facciamo  pel  codice  663,  di  finissima  esecuzione,  ma  di  cui  ci  sembra 
discutibile  la  provenienza. 

LTrb.  greco  136 :  Nel  fondo  greco  della  Biblioteca  Urbinate  in  cui  scarseggiano  i  mini, 
si  distingue  questo  bel  codice  che  possiede  il  verso  della  sua  carta  di  guardia  compieta- 
mente  miniato.  Entro  un  grande  riquadro  campeggia  su  fondo  azzurrino  la  grandiosa  figura 
di  Omero,  un  vecchio  dalla  barba  e  da’  capelli  lunghi  e  canuti.  Indossa  ima  veste  gialla 
rabescata  d’oro  e  stretta  da  una  cintura  turchina  alla  vita,  e  su  questa  un  manto  rosso 
foderato  di  verde.  Nella  destra  reg'ge  il  suo  volume;  in  capo  reca  un  alto  berrettone  rosso, 
cinto  da  una  ghirlanda  di  lauro.  Uniformandosi  alla  pietosa  tradizione,  il  miniatore  lo  ha 
rappresentato  cieco.  Abbiamo  qui  dinanzi  a  noi  l’opera  di  un  nuovo  maestro,  il  quale  pre¬ 
dilige  i  colori  vivaci,  schiva  le  soverchie  durezze  del  segno,  sa  raggiungere  una  certa  gran¬ 
diosità  nella  rappresentazione  della  figura  umana. 

Urb.  lat.  4/9,  423,  424,  423:  Questo  ultimo  gruppo  di  codici  venne  evidentemente 
decorato  da  una  medesima  mano  di  artista,  forse  da  quel  Federigo  Veterano,  che  fu  assiduo 
amanuense  e  bibliotecario  del  Duca  d’Urbino.  ^  Il  Veterano  stesso  negli  explicit  di  altri 
volumi  urbinati  (v.  ad  esempio  il  lat.  420  e  il  lat.  651)  informa  di  averne  eseguito  insietne 
la  scrittura  e  la  ornamentazione  miniata.  Si  tratta  ad  ogni  modo  di  cosa  ben  modesta.  Anche 
qui  l’esecuzione  uniforme  e  stentata  dei  quattro  codici  rivela  più  la  mano  di  un  abile  calli¬ 
grafo  che  di  un  vero  e  proprio  artista.  I  fregi  maggiori  sono  tutti  ugualmente  formati  da 
bianchi  rami,  che  si  sprigionano  in  basso  da  viluppi  o  da  bocche  di  vasi,  e  salgono  inter¬ 
secandosi  a  formare  medaglioni  contenenti  emblemi  e  ritratti.  Entro  le  iniziali  ora  si  vede 
l’autore  dell’opera  variamente  atteggiato,  ora  si  nota  qualche  episodio  riferentesi  al  testo, 
Come  può  rilevarsi  dalla  pagina  di  cui  diamo  riproduzione  (v.  fig.  6)  l'artista  ha  in  sè  scarse 
risorse  :  i  tratti  de’  volti  appaiono  segnati  calligraficamente,  i  capelli  sono  eseguiti  a  masse 
tutte  uguali,  nella  figura  è  assoluta  mancanza  di  espressione,  nel  paesaggio  tornan  sempre 
delle  verdi  collinette  coniche  che  si  profilano  sul  cielo  di  un  turidiino  intenso,  filettato  di  nubi. 

Abbiamo  creduto  di  includere  anche  questi  mini  nella  nostra  rassegna  de’  ferraresi, 
perchè  realmente,  a  giudicare  dalla  durezza  del  segno  e  dal  colorito,  sembra  che  il  Veterano 
abbia  tratto  pro’  per  la  sua  povera  arte  più  che  da  modelli  fiorentini  da  un  qualche  esem¬ 
plare  oriundo  da  Ferrara.^ 


'  G.  Gruvi:r,  L' Art  Fcrrarais,  ecc.,  Paris,  1897, 
t.  Il,  pag.  434. 

^  Il  catalogo  della  BiliHoteca  Plrbinate  comjiosto 
nel  secolo  xv  dal  Veterano,  venne  [ìubblicato  da 
C.  Guasti,  in  Giornale  storico  degli  archivi  toscani, 
VII,  1863,  149-152. 

Su  Federigo  Veterano,  copista  alla  corte  di  Ur¬ 
bino,  cfr.  un  altro  scritto  di  C.  Guasti,  pubblicato 


nello  stesso  iieriodico,  \T,  1862,  130-131. 

>  Mons.  .Stoknajolo  nel  suo  Catalogo  dà  purp  al 
Veterano  i  mini  più  modesti  dei  codici  latini  420, 
452,  487.  Pel  primo  non  v’ha  dubbio  perchè  è  il 
Veterano  stesso  a  dirci  di  averlo  scritto  e  miniato. 
Sugli  altri  due  non  ci  possiamo  pronunziare  non  ri¬ 
cordandone  con  sufficiente  e.sattezza  la  decorazione 
miniata. 
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*  *  * 

Adempiuto  il  compito  nostro  che  era  di  illustrare  i  codici  ferraresi  del  fondo  Urbinate 
della  Vaticana,  ci  piace  qui,  prima  di  porre  termine  a  questo  nostro  scritto,  di  segnalare 
tutta  una  serie  numerosa  di  altri  codici  vaticani  del  secolo  xv,  e  quasi  del  tutto  ignorati, 
che  a  un  rapido  esame  ci  rivelarono  pure  la  loro  provenienza  ferrarese.  Con  l’aiuto  delle 
segnature  che  offriamo  non  sarà  adesso  difficile  agli  studiosi  di  rinvenirli  e,  vogliamo  spe¬ 
rare,  di  alcuni  fra  di  essi  porre  in  rilievo  la  squisita  bellezza.  Eccone  l’elenco  ; 

Vaticano  lat.:  432,  795,  797,  1024,  1565,  1819,  1848,  1853,  2049,  2514,  3157.3173. 
3186,  3533,  4097,  4215,  4280,  4764,  4765,  5229,  5646,  6797,  7628. 

Vaticano  greco:  1626. 

Barberini:  393. 

Ottoboniano  lat.:  2998,  476,  1593. 

Regina:  1881. 

Come  vedesi  si  tratta  di  una  vera  miniera  che  ci  auguriamo  altri  possa  degnamente 
sfruttare:  a  noi  che  non  ne  abbiamo  la  opportunità  basti  di  averne  qui  segnalata  l’esistenza. 

Paolo  D’Ancona. 


L'Arte.  XIII,  46. 


PIETRO,  LORENZO  PUZZO 


H  IL  MORTO  DA  FELTRL 


A  questione  del  JMorto  era  sopita  dal  tempo  in  cui 
Michele  Caffi  aveva  pubblicato  documenti  che  anche 
oggi  rimangono  soli  a  dar  luce,  nè  le  ipotesi  succes¬ 
sive  avevano  definito  più  nulla;  quando  il  17  gennaio 
di  quest’  anno  accadde  il  rubamento  della  pala  di 
Caupo.  I  giornalisti  si  trovarono  bene  impacciati  per 
dare  la  notizia:  dii  era  Tautore  ?  Pietro?  Lorenzo?  il 
Morto  ? 

E  poiché  la  speranza  di  trovare  nuovi  documenti  è 
quasi  vana,  doj^o  che  le  diligenti  ricerche  del  Signor 
Arturo  Paoletti  di  Feltre  hanno  avuto  esito  negativo  e 
hanno  servito  a  confermare  il  dubbio  già  diffuso  che 
le  notizie  pubblicate  dallo  Zanghellini  fossero  prodotte 
dalla  sua  fantasia,  è  sorto  naturale  il  desiderio  di  ritor¬ 
nare  alle  fonti  conosciute,  per  accertare  se  non  sia  pos¬ 
sibile  trarre  qualche  conchiusione  migliore  di  quella  del  Caffi. 

>!:  *  =!< 

Il  «  Morto,  pittore  da  Feltro  »  è  conosciuto  dal  Casari  in  due  periodi  distinti  della 
vita:  i)  la  dimora  nell’Italia  centrale,  tempo  di  studii  e  di  fama  incipiente  ;  2)  la  dimora  nel 
Veneto,  troncata  da  morte  violenta  a  Zara.  Per  il  primo  periodo  le  notizie  vasariane  sono 
molte  e  precise;  per  il  secondo,  brevi  e  confuse.  E  facilmente  si  comprende  che  la  fonte  è 
doppia. 

Andrea  di  Cosimo  Feltrini  fiorentino  morto  nel  1548,  due  anni  appena  avanti  la  pub¬ 
blicazione  della  prima  edizione  vasariana,  era  stato  l’imitatore  del  Morto,  l’aveva  conosciuto 
personalmente,  l’aveva  ospitato  in  casa  propria;  ed  è  citato  nella  prima  edizione,  ampia¬ 
mente  studiato  nella  seconda,  sempre  in  appendice  alla  vita  del  Morto;  così  che  nella  mente 
dello  storiografo  egli  è  ricollegato  al  Morto  come  un  continuatore  a  un  iniziatore.  D’altra 
parte,  il  Vasari  stesso  ci  attesta  di  aver  conosciuto  Andrea  personalmente,  di  avere  anzi 
con  lui  collaborato  più  volte,  così  che  «  molte  cose  imparai  da  quello  uomo  pien  di  amore 
e  di  bontà  verso  coloro  che  studiano  l’arte  ».  '  Da  c|uesti  fatti  si  deduce  che  Giorgio  Vasari 
sapeva  direttamente  i  rajDporti  corsi  tra  Andrea  e  il  Morto,  e  li  conosceva  come  i  soli 
ch’egli  potesse  citare  nell’  Italia  Centrale.  Un  tale  insieme  d’indizii,  per  chi  sia  pratico  della 


'  Vasari,  Opere.  Ed.  Sansoni.  Voi.  V,  pag.  209-10. 
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formazione  delle  «  Vite  »,  porta  a  una  conchiusione  :  Andrea  fu  la  fonte  diretta  delle  notizie 
date  dal  Vasari  sulla  dimora  del  Morto  nell’Italia  Centrale. 

Le  notizie  dunque  date  da  Andrea  si  riferiscono  non  solo  agli  studii  sui  monumenti 
antichi  compiuti  dal  Morto  a  Roma,  a  Tivoli,  a  Pozzuoli,  lungo  la  via  Campana,  al  Trullo, 
a  Baia,  a  Mercato  di  Sabato,  e  alle  opere  eseguite  a  Firenze,  ma,  anche,  ciò  che  più  importa, 
al  valore  e  al  carattere  dell’uomo.  Il  Morto  fu  lo  scopritore  delle  grottesche  :  questo  è  il 
posto  che  nella  storia  della  pittura  gli  crea  il  Vasari.  Di  far  figure  riuscì  meno  pratico; 
anzi,  perchè  non  eccelse  per  esse  in  Firenze,  di  là  si  partì  per  Venezia  :  così  viene  accen¬ 
nato  se  pur  non  affermato  chiaramente.  Il  carattere  dell’uomo  era  di  «  cervello  capriccioso 
et  fantastico  »,  «  astratto  nella  vita»,  di  «  maninconica  persona».  '  Lo  stile  del  pittore  non 
è  precisato  dal  Vasari,  che  si  contenta  con  dire  che  sin  dalla  giovinezza  il  Morto  si  con¬ 
dusse  a  studiare  a  Roma.  Le  date  de’  viaggi  sono  precisabili  per  tre  fatti  :  i  lavori  del 
Pintoricchio  per  Alessandro  VI,  durante  i  quali  il  Morto  giunse  a  Roma,  ebber  luogo 
dal  1493  al  1498 i  cartoni  di  Leonardo  e  di  Michelangelo,  per  i  quali  il  Morto  si  portò 
da  Roma  a  Firenze,  furono  finiti  nel  1505  ;  ’  i  lavori  fatti  a  Pier  Sederini  possono  datarsi 
tra  il  1505,  anno  vasariano  dell’andata  a  Firenze  del  Morto,  al  1508,  anno  della  presenza 
del  Morto  a  Venezia.  Sulla  vita,  del  Morto  nell’Italia  centrale  il  Vasari  è  dunque  bene 
informato. 

Ma  quando  si  tratta  di  Venezia,  le  condizioni  cambiano.  Vi  era  stato  il  Vasari  nel 
1541-42,  tempo  nel  quale  già  raccoglieva  materiali  per  le  Vite,  ^  e  aveva  potuto  conoscere 
artisti  che  l’informassero  sui  pittori  veneti,  molto  sommariamente  tuttavia.  L’unico  pittore, 
con  il  quale  secondo  il  Vasari  il  Morto  aveva  avuto  rapporti,  era  sparito  da  tempo:  Giorgione. 
Non  fu  quindi  possibile  di  raccogliere  se  non  una  tradizione  vaga  e  generica:  il  Morto  aveva 
aiutato  Giorgione  al  Fondaco  de’ Tedeschi  (1508),  s’era  dato  a’ piaceri  amorosi,  era  stato  a 
lavorare  nel  Friuli,  ^  era  morto  capitano  della  Serenissima  a  Zara. 

La  collaborazione  a  Giorgione,  le  relazioni  erotiche,  le  opere  in  Feltre,  le  relazioni  con 
Zara  saranno  tutti  attributi  dati  al  pittore  Pietro  Imzzo  da  Feltre  da  tradizioni  scritte  in 
tempo  posteriore  al  Vasari,  ma  da  lui  indipendenti.  Ciò  significa  che  con  le  notizie  fornite 
sul  periodo  veneto  del  Morto,  Giorgio  Vasari  vuole  alludere  a  Pietro  Luzzo,  stabilendo  per 
la  prima  volta  l’ identificazione  Pietro  Luzzo  “  Morto. 

ìK  * 

La  tradizione  relativa  a  Pietro  Luzzo,  col  nome  di  lui  designato,  ci  appare  la  prima 
volta  in  una  cronaca  intitolata:  «  Breve  Compendio  delle  cose  piu  notabili  dell' antiquissima, 
et  nobilissima  citta  di  Feltre  comintiando  dalla  sua  fondatione  fino  all’anno  dell' humana 
salute  1^80.  Raccolta  per  Boìiifacio  Pascle,  D\ottore'\  et  nobil  di  Feltre  ».  Poiché  la  breve 
biografia  del  Luzzo  è  posta  alla  fine  della  Cronaca,  essa  fu  scritta  dopo  il  1580.  D’altra  parte, 
poiché  il  Pascle  era  un  nobile  di  Feltre,  è  certo  ch’egli  conosceva  la  tradizione  viva  nella 


'  Vasari,  op.  cit.,  V,  201  e  202. 

^  C.  Ricci,  Pintoricchio ,  Paris,  MCMIII,  cap.  VI. 

5  Vasari,  op.  cit.,  V,  203. 

Il  Vasari  indica  questi  lavori  come  fatti  per  la 
stanza  di  Pier  Sederini  ;  ma  il  Milanesi  (Note  al  Va¬ 
sari,  op.  cit.,  V,  pag.  201-2)  dimostra  co’  documenti 
che  la  stanza  di  Pier  Sederini  fu  decorata  nel  1502-3 
da  Francesco  di  Pietro  di  Donato  dall’Orto,  e  deriva 
da  questo  errore  la  persuasione  che  tutta  la  crono¬ 
logia  vasariana  del  Morto  sia  erronea.  Tuttavia,  basta 
osservare  che  sin  dal  tempo  del  Vasari,  com’egli  stesso 


ci  attesta,  la  camera  del  Soderini  era  distrutta,  per 
supporre  con  probabilità  di  ragione  che  l’errore  si  ri¬ 
ferisca  al  luogo,  e  non  al  tempo,  nè  alla  realtà  del¬ 
l’esecuzione. 

5  Kallab,  l'asaristudien ,  Wien-Leipzig,  1908,  pa¬ 
gina  71  e  143. 

6  In  cui  F'eltre  era  allora  compresa. 

7  Si  conserva  il  manoscritto  autografo  del  Pasole 
nel  Cod.  Cicogna  3246  del  Museo  Civico  di  Venezia. 
I  fogli  non  sono  numerati, 


364 


LIONELLO  VENTURI 


città,  relativa  a  Pietro  Luzzo,  cui  assegnava  grande  importanza,  poiché  lo  pose  fra  i  grandi 
uomini  di  Feltro,  unico  artista  fra  essi. 

Ed  ecco  il  passo  :  ' 

«Fu  Pietro  Lìtzzo  da  Fdtre  cognominato  Za  rotto  Ecceleiitissimo  pittore  Commo  oggi  di, 
si  vede  da  diverse  sue  opere  qnal  sono  sta  lodntte  et  commendatte  da  molti  pittori  forasticri 
et  d'altri  inteletti  ellevatti  et  di  gran  Gindicio.  Vedessi  la  palla  in  la  chiesa  del  prothomar- 
tire  San  Stephana  sopra  la  piazza  di  Feltrc  opera  rara  et  molto  lodata. 

«  Ffe  meno  lodevole  sono,  le  figure  sotto  la  logia  della  citta  di  Feltro  per  opera  fatta 
a  guazzo,  di  quel  San  Marco,  santo  Andrea  et  santo  Vittore,  figure  molto  todatte  da  grandi 
homini  de  tal  profissione. 

«  Vediamo  poi  la  palla  in  la  chiesa  del  martire  San  Geòrgia  à  Villabruna,  figure  che 
paiono  che  li  manchi  sollo  il  fiatto,  assai  commendale. 

«  Anchor  si  vede  in  la  chiesa  de  San  Spiritto,  fori  di  Feltro,  in  la  capella  à  man  dritta 
per  andar  in  choro,  la  palla  dove  c  depinto  V immagine  delta  Gloriosa  Vergine  Maria  no¬ 
stra  advocata. 

«  Con  quel  bellitissimo  (sic)  bambino  signor  nostro  jesu  christo.  Nel  suo  santo  Gremio, 
et  quella...  Commendatte  figure  de  santo  L'rancesco,  et  santo  Antonio  da  Padova,  opera  di¬ 
vina  di  gran  stupor  et  maraviglia,  et  assai  diverse  opere  sue,  si  vede  in  la  c\itta\  et  terri¬ 
torio  di  f  oltre,  di  gran  Gindicio  et  stima.  Laus  Deo  et  Maria  Virgin\i\  ». 

Pietro  Puzzo,  quale  una  tradizione  locale  lunga  mezzo  secolo  circa,  lo  rappresentava 
al  Pasole,  aveva  avuto  relazioni  con  Zara,  tali  da  essere  soprannominato  Zarotto,  e  aveva 
lasciato  in  Feltro  e  nei  dintorni  opere  molto  ammirate,  visitate  e  lodate  da  pittori  fo¬ 
restieri. 

Nessun  accenno  da  parte  del  Pasole  al  soprannome  di  «  Morto  »  :  così  che  il  Pietro 
Puzzo  del  Pasole  concorda  con  il  Morto  del  Vasari  nella  patria,  nelle  opere  lasciate  in  F'eltre 
e  nelle  relazioni  con  Zara.  Questa,  la  tradizione  di  Feltro. 

Molto  più  tardi  è  registrata  la  tradizione  sorta  in  Venezia.  E  Carlo  Ridolfi,  nelle  «  Ma¬ 
raviglie  dell’arte  »  '  (la  cui  lettera  dedicatoria  è  datata  1646),  il  quale  riporta,  a  proposito 
di  (Tiorgione,  come  «  godendosi  Giorgio  in  piaceri  amorosi  con  tale  donna  da  lui  ardente¬ 
mente  amata,  le  fosse  sviata  di  casa  da  Pietro  Puzzo  da  Feltro,  detto  Zarato,  suo  scolare, 
in  mercè  della  buona  educazione  et  insegnamenti  del  cortese  maestro,  perlochè  datosi  in 
preda  alla  disperazione...  terminò  di  dolore  la  vita  ». 

P’ampliamento  romantico  è  falso,  come  è  noto  per  un  documento  contemporaneo  :  Gior¬ 
gione  mori  di  peste.  Ma,  a  parte  il  romanzo,  gli  elementi  della  tradizione  veneziana  rela¬ 
tivi  a  Pietro  T.uzzo  rimangono  :  discepolato  di  Giorgione,  tendenze  erotiche,  relazioni  con 
Zara.  Proprio  quelli  che  aveva  raccolto  il  Vasari  un  secolo  prima.  Nè  tardò  chi  volle 
esplicitamente  ricongiungere  la  tradizione  veneziana  con  quella  feltrina.  Po  storico  di  Feltro, 
P.  Antonio  Cambruzzi,  ‘  che  scrisse  intorno  il  1650,  copiò  alternativamente  il  Vasari  e 
il  Pasole,  e  portò  in  Feltro,  per  la  prima  volta  (secondo  almeno  quel  che  sappiamo),  to¬ 
gliendolo  dal  Vasari,  il  nome  del  Morto.  A  questo  stato  delle  notizie,  non  rimarrebbe  se 
non  ritenere  giusta  I’identificazione  del  Vasari,  e  studiare  la  personalità  di  Pietro  Puzzo  da 
Feltro  detto  Zarotto  o  il  Morto  su  due  opere  ancora  esistenti  fra  quelle  attribuitegli  dal 
Pasole. 


'  Il  passo  è  stato  riprodotto  dal  Caffi,  Il  Morto 
da  Feltre  e  Lorenzo  de  Luzo  da  Feltro,  in  Archivio 
.Storico  Lombardo,  voi.  VI  (18S9),  pags-  949-950. 
Tuttavia  lo  ripeto  qui,  sia  per  la  sua  importanza,  sia 
per  correggere  qualche  inesattezza  formale  della  piima 
trascrizione. 


^  In  Venetia,  MDCXLVIIl,  pag.  88. 

5  Istoria  di  Feltre  del  F.  Antonio  Cambruzzi,  con¬ 
servata  mss.  nella  Biblioteca  del  .Seminario  Vescovile 
di  Feltre.  È  stata  pubblicata  da  D.  Antonio  Vecellio, 
ma  in  modo  stranamante  arbitrario,  con  sojipressioni 
e  con  aggiunte. 
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^  ^ 

Se  non  che,  a  questo  punto,  per  garbugliar  la  matassa,  occorre  parlare  di  Lorenzo 
Imzzo,  il  quale  firmò:  1511  ]  LAVRENCIVS  LVCIVS  |  FELTREN.'^  PINGA^'  |  ,  proprio 
quella  pala  che  viene  citata  da  Bonifacio  Pascle,  prima  fra  tutte  le  opere  di  Pietro  Buzzo, 
la  pala  cioè  eseguita  per  la  chiesa  di  S.  Stefano  di  Feltre,  oggi  conservata  nel  museo  di 
Berlino.  E  noi  non  abbiamo  nessuna  ragione  per  ritenere  apocrifa  la  firma,  anche  perchè 
Lorenzo  è  l’unico  dei  Buzzo,  il  cui  nome  non  ci  sia  tramandato  soltanto  da  tradizioni  rac¬ 
colte  più  o  meno  tardi,  ma  dal  testamento  ch’egli  redasse  nel  12  dicembre  1526. 

Nel  testamento  «  Laurencins  de  Luzo  pictor  q.  ser  bartholomei  de  feltro  »  lascia  erede 
universale  sua  moglie  Giovanna  della  famiglia  Lenguri  di  Padova,  purché  conduca  vita 
onesta,  con  il  permesso  di  contrarre  nuovo  matrimonio  ;  lascia  tutti  i  suoi  disegni  al  com¬ 
missario  testamentario.  Vittore  di  Battista  Scientia  intagliatore  ;  lascia  legati  ai  frati  di 
San  Vittore  di  Feltre,  e  vuole  che,  dopo  la  morte  della  moglie,  certa  sua  «  domuncula  »  sia 
data  a  un  buon  sacerdote  che  dica  messe  per  l’anima  sua  ;  infine  lascia  un  ducato  per  una 
messa.  1  particolari  del  testamento  sono  importanti  per  determinare  il  carattere  religioso, 
borghese  e  previdente  di  Lorenzo. 

Il  5  gennaio  1527,  Lorenzo  era  già  morto,  poiché  il  commissario  testamentario  Vittore 
Scientia  rinunziava  all’incarico,  per  essere  occupato  altrove.  ^ 

Tali  documenti  rimasero  ignorati  sino  all’anno  1889  nell’Archivio  notarile;  e,  anche  in 
patria,  come  abbiam  visto,  il  nome  di  Lorenzo  fu  dimenticato  in  favore  di  Pietro  Buzzo. 
Solo  nel  secolo  XVIII  riapparve. 

Il  conte  Antonio  Dal  Corno  (Memorie  isteriche  di  Feltre,  In  Venezia,  M .  DCCX)  ricorda, 
a  proposito  delle  maggiori  famiglie  feltrine  (pag.  130):  «Dalla  casa  Dizza,  hora  estinta,  ne 
uscì  fra  gl' altri  Lorenzo  Luzzo,  cognominato  Zaroto,  ò  il  Morto  da  Feltre,  Pittore  famosis¬ 
simo,  che  fiorì  l’anno  1^1^  ».  Nessun  accenno  dunque  a  Pietro  Luzzo. 

E  un  codice  settecentesco  di  genealogie  feltrine  ^  così  formula  l’albero  «  Familie  Lucie  »  .■ 

Bartholomeus  DoctS'  Olir. 


Petrus  ^520 

Laiirentiiis  pictor 


Petrus  Hieronimus 

Secondo  il  genealogista  dunque,  Pietro  diviene  il  fratello  di  Lorenzo,  un  fratello  cui 
non  è  dato  l’attributo  di  pittore  e  a  cui  nessuna  data  può  essere  assegnata.  Non  basta 
questo  fatto  per  interpretare  l’albero  come  un’ingenua  spiegazione  delle  contraditorie  tradi¬ 
zioni  su  Pietro  e  su  Lorenzo  ? 

Comunque,  è  accertato  che  nel  secolo  xviil  I.orenzo,  e  non  Pietro,  era  considerato  il 
pittore  della  famiglia  Luzzo. 

Ed  è  questa  un’indiretta  conferma  che  la  firma  di  Lorenzo  esisteva  sin  dai  primi  del 


'  Ambedue  questi  documenti  furono  pubblicati 
prima  dal  Caffi  (op.  cit.  pag.  947-949)  ;  poi  dal 
Ludwig  (Jalirbuch  der  Kon.  Pr.  Ksts.  XXVI  (1905). 
Beiheft,  pag.  96-97).  Il  Caffi  data  il  secondo  docu¬ 
mento  8  gennaio,  il  Ludwig,  5  gennaio.  Ho  control¬ 
lato  sull’originale  che  ha  ragione  il  secondo.  Sui  beni 


rimasti  alla  vedova  di  Lorenzo  Luzzo  il  Ludwig  (op. 
cit.),  ha  pubblicato  un  terzo  documento  del  primo  ot¬ 
tobre  1529. 

^  Urbis  Feltriae  Per  Maxima  Silva,  c.  loi’  e  151’. 
Codice  conservato  nell’Archivio  comunale  di  Feltre. 


306 


LIONELLO  VENTURL 


Settecento,  e  che,  invece  di  essere  apocrifa,  essa  esisteva  a  malgrado  della  tradizione  che 
attribuiva  il  quadro  a  Pietro. 

*  * 


l'na  semplice,  troppo  semplice  risoluzione  della  matassa  semjore  più  garbugliata  sarebbe 
un’identificazione  generale:  Pietro  iv  Lorenzo  Morto. 

Ma  da  alcuni  fatti  su  cui  è  andata  formandosi  la  tradizione  di  Pietro:  tendenze  erotiche 
e  morte  violenta  a  Zara;  si  deduce  che  il  religioso  l.orenzo,  che  morì  in  Venezia  nel  1526-27, 
di  morte  naturale,  non  può  identificarsi  con  Pietro.  Nè  si  capirebbe  perchè  un  Pietro  Lorenzo 
si  firmasse  in  un  quadro  e  fosse  chiamato  dal  suo  notaio  soltanto  col  secondo  nome. 

Invece  altri  elementi  della  tradizione  di  Pietro  s’identificano  con  c|uelli  di  Lorenzo: 
oltre  le  opere  di  questo  attribuite  a  quello,  le  relazioni  tra  Pietro  e  Giorg'ione,  quali  ci 
attesta  la  tradizione,  corrispondono  a  relazioni  tra  Giorgione  e  Lorenzo,  come  ci  attestano 
le  opere  di  cjnesto. 

Se  dunc^ue  il  ùlorto  del  Vasari,  negli  elementi  costitutivi  del  suo  periodo  veneziano, 
bene  s’ identifica  con  Pietro,  esso  s’ identifica  anche,  per  ciò  che  riguarda  i  caratteri  pittorici 
(discepolato  da  Giorgione,  opere  in  Friuli),  con  Lorenzo. 

E  già  a  cpiesto  punto  appare  la  risoluzione  più  probabile  della  questione  :  a  Lorenzo 
appartengono  i  caratteri  pittorici  del  Morto  del  periodo  veneziano;  a  Pietro  rimangono  i 
caratteri  non  pittorici:  tendenze  erotiche,  morte  violenta. 

A  chiarire  e  confermare  questa  versione  serve  l’analisi  delle  opere  esistenti  in  Feltre  e 
attribuite  al  Morto,  così  che  per  chiarezza  ne  anticipo  le  conchiusioni  : 

1°  E  in  Feltre  un  gruppo  di  opere  omogenee,  databili  dal  1511  al  1522,  che  si  ricol¬ 
legano  con  quella  sicura  di  Lorenzo  Luzzo,  ora  nella  galleria  di  Berlino.  E  invece  manca 
qualsiasi  opera  che  dimostri  un’individualità  contemporanea  e  indipendente  da  Lorenzo. 

2°  Il  suddetto  gruppo  mantiene  costanti  i  caratteri  giorgioneschi  ;  quindi  partecipa  dei 
caratteri  artistici  del  Morto  vasariano  del  periodo  veneto. 

3°  Il  suddetto  gruppo  offre  evidenti  caratteri  di  educazione  romana,  e  specialmente  raffael¬ 
lesca;  quindi  partecipa  dei  caratteri  artistici  del  Morto  vasariano  del  periodo  romano-toscano. 

Dunque  Lorenzo  Luzzo  è  il  ùlorto  da  Feltre.  ' 

E  Pietro?  Che  un  Feltrino  della  firmiglia  Luzzo,  famiglia  di  cui  vari  membri  vivevano 
in  Feltre  nel  secolo  xvi,  abbia  avuto  imprese  erotiche  e  soldatesche,  per  cui  si  sia  messo 
in  mostra,  tanto  che  la  sua  fama  sia  venuta  poi  a  sovrapporsi  a  quella  del  buon  pittore 
Lorenzo,  è  possibile;  ed  è  possibile  che  il  nobile  Feltrino  Pascle  abbia  desiderato  di  attribuire 
al  più  famoso  dei  Imzzo,  anche  se  non  pittore,  le  opere  anche  firmate  di  Lorenzo  Luzzo. 

La  realtà  ciò  malgrado  riappare:  il  pittore  è  Lorenzo  Luzzo,  quegli  che  visitò  l’Italia 
centrale,  che  lavorò  con  Giorgione,  che  lavorò  in  Feltre.  Seguire  le  fantasie  dei  cenacoli 
pittorici  veneziani,  in  cui  dovette  crogiolarsi  questa  trasformazione  di  Imrenzo  in  Pietro,  è 
ora  impossibile;  e  del  resto  jdoco  importa,  poiché  tutto  ciò  che  si  riferisce  al  Morto  e  che 
non  ha  caratteri  di  romanzo,  tutto  si  ritrova  nella  realtà  di  Lorenzo. 

-If  Sf. 

Delle  opere  citate  dal  Vasari  nessuna  rimane;  delle  quattro  ricordate  dal  Pascle, 
due  sole.  ^ 

1°  La  pala  d’altare  del  Friedrich  Museum  di  Berlino,  firmata  da  Lorenzo  Luzzo,  datata  15  1 1, 


^  L’obbiezione  che  nelle  opere  di  Lorenzo  Luzzo 
non  si  trova  traccia  di  grottesche  pnù  es.sere  attutita, 
sia  dal  passo  vasariano  che  accenna  al  desiderio  del 
Morto  di  trascurare  le  grottesche  e  di  dipingere  li¬ 
gure,  desiderio  che  gli  fece  abbandonare  prima  Roma 


per  Firenze-,  poi  P'irenze  pel  Veneto,  sia  dalla  rifles¬ 
sione  deH’edncazione  giorgionesca  posteriore  alla  di¬ 
mora  a  Roma,  ma  anteriore  alle  opere  rimaste. 

^  Non  tengo  conto  dell’opera  in  Borgo  delle  Teze 
citata  dal  Cambruzzi,  perchè  rovinata. 


Fig.  I  —  Lorenzo  Liizzo  :  Madonna  col  Bambino,  Santo  Stefano  e  San  Yittote 
Berlino,  Museo  —  (Fotografia  Hanfstaengl). 
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rappresentante  la  Madonna  in  trono,  tra  i  Santi  Stefano  e  Vittore,  proveniente  dalla  chiesa 
di  Santo  Stefano  in  Feltro,  dove  le  vide  il  Pasole  (fig.  i  ). 

2°  La  pala  d  altare  della  chiesa  di  Villabruna  presso  Feltro,  rappresentante  la  Madonna 
in  gloria  tra  le  nuoi,  che  appare  ai  Santi  Giorgio  e  Vittore,  veduta  dal  Pasole  nello  stesso 
posto  ove  ora  si  trova. 

Ad  esse  si  ricollegano  strettamente  per  ragioni  stilistiche  : 

3°  r.a  pala  d’altare  della  chiesa  di  Caupo  presso  Feltro,  riippresentante  la  Madonna  col 
Ifambino  in  trono  tra  i  Santi  Vito  e  Modesto,  rubata  il  17  gennaio  1910  (fig.  2). 

4°  L’affresco  nella  sagrestia  della  chiesa  d’ Ognissanti,  datato  IM.D.XX.IJ,  rappresen¬ 
tante  un’apparizione  del  Cristo  ai  SS.  Antonio  Abbate  e  Lucia  '  (fig.  3). 

5°  L  affresco  sulla  facciata  della  casa  già  J  auro  nella  contrada  di  Alezza  Terra  in  Feltro, 
rappresentante  vari  soggetti  come  era  d’uso  nella  decorazione  delle  facciate.  Sebbene  depe¬ 
rito,  si  vede  ancora  il  fregio  con  putti  e  busti  di  donne,  il  Sacrificio  d’ Isacco  al  secondo 
piano,  e  una  scena  non  abbastanza  chiara  al  primo  (fig.  4). 

La  pala  del  IMuseo  di  Berlino  rapjjresenta  dunque  la  Madonna  con  due  santi.  La  com¬ 
posizione  ricorda  moltissimo  quella  del  cjuadro  di  Palma  Vecchio  esistente  nella  chiesa  di 
S.  Stefano  a  Vicenza:  uguale  la  posizione  relativa  de’  Santi  e  della  Madonna,  simile  la  ridu¬ 
zione  del  trono  all’ufficio  di  alto  piedistallo,  simile  ram23Ìezza  delle  figure.  Nel  fondo  è  una 
montagna  alta,  con  i  lati  a  perjjendicolo,  sul  tipo  di  quelle  di  Giorgione,  con  le  casette  fra 
gli  arbusti,  con  sottili  e  alti  alberelli  provvisti  di  rade  foglie.  E  noto  che  Giorgione  e  i  suoi 
imitatori  le  ripeterono  di  frequente.  E  le  usò  Tiziano  alla  Scuola  del  Santo  a  Padova,  nello 
stesso  anno  in  cui  Lorenzo  dipingeva  la  j^ala,  nel  fondo  dell’affresco  rapj^resentante  l’uxoricidio. 

A  motivi  usati  da  Tiziano  e  da  Palma  Vecchio  si  ricollega  l’aggriq^j^amento  della  Ma¬ 
donna  e  del  Bambino.  Il  motivo  è  questo:  Gesù  vuole  sfuggire  dalle  braccia  materne  e, 
poiché  Maria  lo  trattiene,  egli  si  rivolge  a  lei.  Simile  atteggiamento  era  già  stato  trattato 
da  Tiziano,  nel  quadro  conservato  nel  museo  del  Prado,  rappresentante  appunto  la  Ma¬ 
donna  col  Bambino  e  i  Santi  Ulfo  e  Brigida,  e  si  ritrova  in  un  quadro,  probabilmente 
posteriore,  del  Palma  conservato  nell’Accademia  Carrara.  ^  Il  tipo  della  Vergine  per  quanto 
ampio  non  ricorda  invece  affatto  quelli  veneziani,  è  un  tijjo  soffuso  di  fredda,  melliflua  bontà 
che  mi  ricorda  c|uel]o  usato  dal  Caroto  in  ben  due  suoi  quadri,  conservati  nel  Museo  di 
Verona  ^  e  nella  collezione  del  barone  Tucher  a  Vienna.  E  con  il  Caroto,  Lorenzo  ha  indub¬ 
biamente  le  maggiori  affinità  spirituali.  Con  i  pittori  più  jDrogrediti  del  centro  di  Venezia, 
Giorgione,  Tiziano,  Palma  Vecchio  egli  non  ha  se  non  affinità  d’imitazione.  Per  esempio, 
il  loro  metodo  d’introdurre  piena  libertà  di  movimento  al  panneggio,  di  lasciargli  il  capriccio 
che  conserva  nel  vero,  non  è  affatto  compreso  da  Lorenzo  Luzzo,  che  drappeggia  il  manto 
e  la  veste  di  Maria  in  maniera  affatto  quattrocentistica. 

Nel  tijDO  del  Santo  Vittore  che  tiene  la  bandiera  con  lo  stemma  della  città  di  Feltre, 
il  23Ìttore  riuscì  ad  accostarsi  più  che  in  qualunque  altra  parte  del  suo  quadro  alle  forme 
giorgionesche.  Esso  ricorda  molto  da  presso  il  tipo  del  j^astore  nella  Tempesta  della  colle¬ 
zione  Giovannelli. 

Non  abbiamo  invece  trovato  un  prototqoo  del  Santo  Stefano,  che  è  certo  la  figura  più 
indifferente  del  quadro. 

Riassumendo,  il  pittore  mostra  affinità  di  contenuto  spirituale  con  il  Caroto,  motivi  di 
imitazione  giorgionesca  nel  paesaggio  e  in  uno  de’  tipi,  metodo  palmesco  di  composizione, 
infine  un  atteggiamento  simile  a  quelli  di  Tiziano  e  di  Palma.  Un  eclettico  cioè,  che  cerca 
di  mettersi  all’avanguardia,  pur  conservando  spirito  antiquato. 


^  Questo  affresco  è  sempre  stato  interpretato  come 
ima  Trasfigurazione.  L’errore  è  derivato  dal  motivo 
del  Cristo  vestito  di  bianco,  tradizionale  nell’ico¬ 
nografia  della  Trasfigurazione,  di  cui  in  cpiest’af- 


fresco  mancano  tutti  gli  altri  elementi  necessari, 
^  Font.  Anderson,  12622. 

'>  Fot.  Anderson,  12410. 


Fig.  2  —  Lorenzo  Luzzo  :  Madonna  col  Bambino,  San  Vito  e  San  Modeste). 
Già  nella  chiesa  di  Caupo. 


L  Arte.  XIII.  47. 
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Nella  pala  della  chiesa  di  Caupo,  ch’io  vidi  ancora  al  posto  nell’autunno  del  1908,  la 
composizione  è  modificata  di  poco.  Rimane  circa  la  stessa  altezza  proporzionale  del  trono 
in  forma  di  piedestallo  a  gradi;  rimane  il  motivo  della  Madonna  che  poggia,  con  un  identico 
movimento  e  un  identico  sviluppo  di  pieghe,  il  piede  destro  sopra  un  banchetto  di  pietra. 
E  quasi  la  medesima  è  anche  la  posizione  dei  due  Santi  di  fronte  alla  Madonna:  le  loro 
teste  arrivano  ai  gomiti  di  essa.  Invece  Torizzonte  è  basso;  e  nel  fondo  si  vedono  nubi  a  striscio 
orizzontali,  caratteristiche  anche  del  quadro  di  Berlino,  fra  le  quali  sporge  la  mezza  figura 
del  Redentore  che  mostra  le  piaghe.  ' 

Molto  mutato  dalla  pala  di  Berlino  è  l’ aggruppamento  della  Madonna  con  Gesù. 
E  anche  qui  per  il  motivo  della  positura  di  questo  la  memoria  ricorre  a  quello  identico  di 
un  quadro  di  Palma  Vecchio  conservato  nella  galleria  Querini-Stampalia.  ^  E  ben  vero  che 
fuor  d’ogni  dubbio,  il  quadro  della  Querini  è  posteriore  per  tempo  al  quadro  di  Caupo  : 
il  che  non  toglie  che  l’assoluta  identità  fra  la  positura  dei  due  Bambini  debba  spiegarsi  con 
un  comune  prototipo  ch’io  non  saprei  indicare.  A  Verona  invece  ritorna  il  nostro  pensiero 
per  la  positura  di  San  Modesto.  Nel  quadro  dei  Tre  Arcangeli  del  Caroto  conservato  in  quel 
Museo  Civico,  Raffaele  ha  la  medesima  leziosa  positura  di  gambe,  degna  di  un  iniziato  alla 
danza,  ha  il  medesimo  reclinar  della  testa  sulla  spalla.  E  anche  San  Vito  ricorda  in  gene¬ 
rale  i  tipi  del  Caroto.  Ne’  colori  del  quadro  di  Lorenzo  si  palesa  una  certa  originalità  non 
tuttavia  degna  di  g’ran  fama;  e  consiste  in  una  preferenza  per  i  toni  delicati,  per  i  toni  di  rosa¬ 
carnicino,  di  giallo-canarino.  Senonchè,  essi  sono  usati  senza  un  criterio  unitario,  e  rimangono 
isolati  sopra  larghi  tratti  di  colore  sordo,  come  il  bleu  scuro  del  cielo,  il  grigio  fangoso 
della  i^ietra  formante  piedistallo  alla  Madonna.  La  veste  di  questa  è  verde  lumeggiata  di 
giallo;  il  suo  manto  è  rosa.  Nelle  vesti  di  San  Vito  predominano  i  toni  rosso,  giallo  e 
azzurro  ;  in  quelle  di  San  jModesto,  viola,  giallo  e  verde. 

Nella  pala  della  chiesa  di  Villabruna  troviamo  una  composizione  completamente  trasfor¬ 
mata:  la  Madonna  invece  che  sul  solito  trono  ajopare  di  fra  le  nubi.  Un  simile  motivo  è 
usato  nel  Veneto  molto  tardi,  da  Tiziano,  soltanto  nel  quadro  della  chiesa  di  San  Domenico 
ad  Ancona,  datato  1520;  dalla  scuola  veronese,  più  di  frequente.  Donde  abbia  tratto  il 
Luzzo  tale  motivo  si  .spiega  osservando  che  attorno  la  Madonna  il  pittore  ha  usato  un’atmo¬ 
sfera  gialla  che  interrompe  il  colore  del  cielo.  E  facilmente  si  ricorda  che  proprio  una  Ma¬ 
donna  fra  le  nubi  in  un’atmosfera  dorata  fu  l’invenzione  di  un  quadro  di  Raffaello,  la  Madonna 
di  Eoligno,  finita  nel  15  ii.  Vedremo  in  seguito  come  Lorenzo  Luzzo  fosse  prontamente  al 
corrente  delle  invenzioni  di  Raffaello;  e  perciò  non  dobbiamo  meravigliarci  di  questa  assi¬ 
milazione  di  motivo.  Nella  pala  di  Villabruna,  ugualmente  che  a  Caupo,  il  terreno  sfonda 
rapidamente,  ondulato,  colorato  di  azzurro,  per  lasciare  gran  posto  all’atmosfera.  I  tipi  della 
Madonna  e  del  Bambino  si  mantengono  simili  a  quelli  di  Caupo,  sebbene  un  po’  ampliati, 
San  Giorgio  ha  un’energica  mossa  perchè  pone  la  mano  sul  fianco  e  guarda  in  alto  ;  ma  il 
suo  volto  non  è  forte,  bensì  pieno  di  delicatezza  (per  quel  che  si  può  ancora  comprendere 
dopo  un  forte  restauro).  E  il  San  Vittore,  che  qui,  come  nel  quadro  di  Berlino,  regge  la  ban¬ 
diera  con  lo  stemma  di  Eeltre,  è  ajjpunto  come  a  Berlino,  il  tipo  più  giorgionesco  del  quadro. 
La  colorazione  è  la  solita,  provvista  di  toni  delicati  che  non  trovano  corrispondenza  in  quelli 
che  occupano  il  maggiore  spazio  del  quadro  e  che  sono  scuri,  nerastri.  J>a  Madonna  ha  veste 
rosa  illuminata  di  biacca  e  manto  bleu.  Il  drappo  rosa  di  San  Giorgio  contrasta  con  la  ferrea 
armatura.  11  manto  rosso  e  le  maniche  rosse  di  San  Vittore  confinano  con  il  bleu  della  veste.’ 


'  Notiamo  di  sfug,u;ita  ([uesto  strano  motivo  icono¬ 
grafico,  illogico  poiché  già  Cristo  è  rai)]3resentato  bam¬ 
bino  fra  le  Imaccia  materne.  Evidentemente  il  Reden¬ 
tore  supplisce,  non  si  sa  perché,  il  Padre  Eterno. 

^  RajDpresenta  la  Madonna  col  bambino,  .San  Pietro, 
due  sante  e  im  santo  frate,  che  forse  è  .Sant’Antonio. 


Eot.  Anderson,  n.  J2905. 

5  11  quadro  si  trova  in  abbastanza  deplorevoli  con¬ 
dizioni.  Oltre  due  S]3accature  longitudinali  e  molte  scro¬ 
stature,  vi  sono  pessime  ridipinture.  La  figura  più  ro¬ 
vinata  è  quella  di  san  Giorgio. 
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Nella  pala  di  Caupo  le  proporzioni  delle  figure  sono  sottili  e  slanciate  ;  in  (piella  di 
Berlino,  assai  più  ampie.  A  Villabruna,  il  Buzzo  ha  usato  una  via  di  mezzo.  Credo  tuttavia 
che  non  si  possa  da  ciò  trarre  una  conseguenza  cronologica,  poiché  la  pala  di  Villabruna 
è  indubbiamente  posteriore,  data  la  sua  derivazione  dalla  [Madonna  di  Foligno,  al  15 ii, 


Fig.  3  —  Lorenzo  Luzzo  :  L’Apparizione  del  Cristo  ai  Santi  Antonio  Abbate  e  Lucia. 

Feltre,  Chiesa  d’Ognissanti. 


anno  della  pala  di  Berlino.  Ed  è  probabile  che  fra  i  tre  quadri  non  ci  sia  grande  diflFe- 
renza  di  tempo,  poiché  nel  1522  conosciamo  Lorenzo  in  una  forma  completamente  mutata. 
Le  pale  di  Caupo  e  di  Villabruna  si  debbono  dunque  più  avvicinare  al  15 ii  che  al  1522. 
Nel  1519,  secondo  il  Cumbruzzi,  furono  eseguite  le  pitture  della  Loggia  della  Città  di  Feltre 
Senza  datarle,  ne  aveva  parlato  anche  il  Pasole  come  di  opere  fatte  «a  guazzo».  Non  ne 
rimane  più  nulla  ;  esse  dovevano  rappresentare,  secondo  il  Pasole,  San  Marco,  Sant’Andrea 
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e  San  Vittore.  Ma  il  Cambruzzi  descrive  l’opera  così:  «  il  Leone,  sojjra  del  quale  si  mira  Astrea 
sedente,  che  impugnando  nella  destra  la  spada,  tiene  nella  sinistra  le  bilancie,  Sant’Andrea 
Apostolo  alla  destra,  e  San  Vittore  Protettore  della  città  alla  sinistra  ».' 

E  noto  che  l’uso  dell’affresco  dà  allo  stile  dei  pittori  grandiosità  di  concezione,  ampiezza 
di  forme,  ardimento  di  toni.  Questo  accadde  a  Raffaello,  al  Correggio,  a  Giorgione;  e  do¬ 
veva  naturalmente  accadere  a  Lorenzo  Tmzzo.  Nel  fresco  d’Ognissanti  (1522),  sopra  un  fondo 
di  cielo  biancastro  con  riflessi  violacei,  spicca  una  veste  bianca,  un  camice  di  semplicissime 
pieghe.  Le  due  gradazioni  di  bianco  attraggono  prime  l’occhio  dell’osservatore  e  diffondono 
attorno  gran  luce.  Nel  camice  è  il  Cristo  che  guarda  in  alto,  apre  le  braccia  e  avanza  sopra 
una  collinetta  verde  con  un  passo  leggiero,  come  se  appena  sfiorasse  l’erba.  T.a  sua  legge¬ 
rezza  è  accentuata  dal  colore  chiaro  luminoso  della  veste  e  del  cielo  attorniante,  in  contrasto 
con  i  ioni  caldi  violenti  della  parte  inferiore  del  quadro.  Sant’Antonio  ha  una  veste  viola 
cupa,  il  suo  volto  è  di  rosso  acceso,  bianca  la  lunga  barba:  il  suo  tipo  è  di  nobile  vegliardo 
pensoso.  E  di  matronale  ampiezza  è  Santa  Lucia,  il  cui  volto  è  scuro,  la  veste,  viola,  e  il 
manto  amplissimo,  arancione.  Sono  i  colori  dei  due  santi  che  purificano  ed  esaltano  la  veste 
bianca  del  Redentore,  che  slanciano  lìricamente  l’osservatore  ad  ammirare  il  bianco  su  bianco 
violaceo  della  parte  alta  del  quadro. 

LTn  simile  mirabile  effetto  coloristico,  accompagnato  com’ è  da  una  fortissima  rea¬ 
lizzazione  di  nobiltà  di  tipi  e  di  atteggiamenti,  potrebbe  formare  la  gloria  di  qualsiasi 
artista  di  primo  ordine,  se  le  fonti  dei  tipi  e  degli  atteggiamenti  non  fossero  assai  facili  a 
trovarsi. 

Il  Cristo,  per  tipo  e  per  positura  è  fedelmente  copiato  dalla  Trasfigurazione  di  Raffaello. 
Anche  la  leggerezza  di  lui  si  deve  a  quella  mossa  che  Raffaello  creò  per  dare  l’illusione  che 
il  Cristo  non  pesasse  sulle  nubi  su  cui  poggiava.  Mutata  invece  è  la  forma  della  veste. 

Raffaellesco  è  anche  il  tipo  di  Santa  Imcia:  non  si  può  dire  copiato,  ma  ispirato  forse 
alla  così  detta  «  Donna  Velata  »  di  Pitti. 

Anche  il  Sant’Antonio  è  quasi  copiato,  ma  non  da  Raffaello:  da  Giorgione.  Il  più 
vecchio  dei  «  Tre  Eilosofi  »  della  galleria  di  Vienna  è  qui  preso  e  voltato  verso  destra,  con 
l’identità  dello  sguardo  corrucciato,  del  cappuccio,  delle  pieghe  cadenti  in  modo  semplice.'* 
Non  deploriamo  che  Lorenzo  Luzzo  tradisca  così  ad  evidenza  le  sue  fonti:  appressandosi 
fedelmente  ai  geni  del  suo  tempo  egli  riscaldò  l’intelletto  e  creò  il  capolavoro.  Poiché  questo 
affresco  rimane  un  capolavoro  suo,  in  quanto  egli  ha  saputo  fondere  i  motivi  assimilati 
in  una  colorazione  originale.  Abbiamo  notato  nelle  opere  precedenti  una  colorazione  non 
fusa,  non  armonica,  noir  significativa,  perchè  troppo  timida.  Nel  1522,  adoperando  i  motivi 
dei  grandi  del  suo  tempo,  egli  ottenne  il  coraggio  di  usare  contrasti  violenti,  di  mettere  all’uni¬ 
sono  il  suo  colorito  con  i  motivi  spirituali  della  sua  composizione. 

Chi  ben  osserva  non  può  mettere  in  dubbio  a  malgrado  della  profonda  trasformazione, 
r  identità  della  mano  di  questo  affresco  con  quella  delle  tre  i^ale  sopra  esaminate.  Oltre  che 
le  fonti  da  Raffaello  e  da  Giorgione  erano  notevoli  anche  ne’  quadri  suddetti,  rimane  nel- 
I’affresco  una  grande  affinità  per  la  proporzione  delle  figure,  per  la  posizione  delle  laterali 
di  fronte  a  quella  centrale,  e  di  tutte  di  fronte  allo  spazio;  rimane  infine  l’abitudine  di  dipin¬ 
gere  i  caratteristici  alberelli  e  le  nubi  a  strisce  orizzontali. 

L’affresco  sulla  facciata  della  casa  già  Tauro  sfugge  a  un’analisi  minuta,  per  la  sua 
cattiva  conservazione.  Noterò  tuttavia  come  lo  stesso  autore  che  ha  dipinto  il  fresco  d’Ognis¬ 
santi  si  rivela  ad  evidenza  nella  figura  di  Abramo,  che  nel  igo8  era  ancora  perfettamente 
conservata.^ 


'  Op.  cit.,  c.  194-194'.  Cavalcaselle  in  A'br/'/'  Italian  Painting,  II,  225. 

^  Non  riusciamo  invece  a  vedere  le  affinità  tra  cpiesto  ^  Oggi  non  più,  per  una  balorda  infissione  di  un 

affresco  e  quelli  del  Lotto  a  Trescore,  indicate  dal  isolatore  elettrico  per  il  telegrafo. 
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Non  era  un  creatore  originale  Lorenzo  Luzzo,  ma  aveva  una  pronta  facoltà  assimilativa 
e  l’ostinazione  delle  idee  propria  degl’imitatori.  Giunto  a  Roma  nell’ultimo  decennio  del 
secolo  XV,  seguì  la  corrente  degl’imitatori  dell’antico;  con  una  fermezza  degna  di  miglior 
causa,  prese  a  imitare  le  grottesche;  e,  non  contento  de’ modelli  che  Roma  forniva,  corse 
la  Campania.  Riuscì  più  perfetto  di  chiunque  al  suo  tempo,  e  fu  cosiderato  «  il  primo  a  ritro¬ 
varle  »,  cioè  a  comprenderle,  cioè  a  sfruttarle.  Ma  non  lo  risparmiò  naturalmente  il  motteggio 
degli  artisti  che  lo  vedevano,  «astratto  nella  vita  come  era  nel  cervello  e  nelle  novità  »,  menar 


Fig.  4  —  Feltra,  Casa  già  Tauro  con  freschi  di  Lorenzo  Luzzo. 


vita  sotto  terra  a  fine  d’inventar  l’arte  sua:  usciva  di  tra  le  cose  morte  e  lo  chiamarono 
il  Morto.  Dal  motteggio  sorse  in  Lorenzo  la  reazione  ;  così  che  volle  mostrarsi  valente  anche 
in  figure.  Udito  che  l’ultima  parola  nel  1505  era  detta  a  Firenze  da  Leonardo  e  da  Michelan¬ 
gelo,  corse  ad  imitarli.  Non  vi  riuscì  e  riprese  i  suoi  lavori  di  grottesche;  non  convinto 
tuttavia,  così  che  continuava  a  dipingere  figure  di  Madonna,  e  faceva  solo  tentativi.  Risolse 
allora  di  partire  pel  Veneto  ;  e  con  quel  buon  giudizio  di  scelta  che  aveva  a  Firenze  dimo¬ 
strato,  si  appressò  in  Venezia  a  Giorgio  da  Castelfranco  che  proprio  allora,  nel  1508,  faceva 
la  sua  maggiore  opera  pubblica  nel  Fondaco  dei  Tedeschi. 

Feltre,  il  luogo  nativo  di  Lorenzo,  distrutta  dalle  fondamenta  nel  1510,  risorgeva  in¬ 
tanto  e  aveva  bisogno  di  pittori.  Lorenzo  Luzzo  v’accorse,  e  per  un  tempo  non  minore  di 
Il  anni  (dal  1511  al  1522)  vi  lavorò  a  olio  e  in  affresco.  Potè  così  dedicarsi  a  dipingere 
figure,  a  farsi  per  esse  ammirare.  L’educazione  di  Giorgione  aveva  preso  su  di  lui  la  pre¬ 
valenza  :  e  il  suo  modo  d’imitare  il  maestro,  di  ridurne  le  forme  e  i  colori,  trova  corri- 
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spondenza  soprattutto  con  un  altro  pittore  di  provincia,  con  Francesco  Caroto,  einch’egli 
non  immune  di  simpatie  per  l’arte  dell’Italia  centrale.  A  malgrado  della  sua  limitata  po¬ 
tenza  tecnica,  egli  s’affannò  a  seguire  non  solo  Cxiorgione,  ma  anche  coloro  che  riformavano 
l’arte  di  (4iorgione  e  dovevano  essere  i  padroni  dell’indomani,  Tiziano  e  Palma.  Ma  non 
per  nulla  aveva  dimorato  lungo  tempo  nell’Italia  centrale,  perchè  da  Roma  veniva  a  lui  sino 
a  Feltre,  non  sappiamo  in  che  modo,  notizia  delle  nuove  invenzioni  di  Raffaello:  così  che 
egli  sfrutta  dal  suo  cantuccio  alpino,  a  poca  distanza  di  tempo  dal  loro  apparire,  la  Madonna 
di  Foligno  e  la  Trasfigurazione. 

Con  l’affresco  d’Ognissanti,  del  i.siz,  Lorenzo  Puzzo  dovette  sentire  raggiunto  l’apogeo 
dell  arte  propria.  Con  le  figure,  e  non  con  le  grottesche,  era  riuscito  ad  armonizzare  gli 
elementi  di  Raffaello  e  di  (xiorgione,  in  un  modo  non  indegmo  di  quei  grandi. 

Nel  1526  era  già  tornato  a  à^enezia,  dopo  av’er  raccolto  in  Feltre  col  proprio  lavoro 
una  piccola  fortuna.  Alla  fine  dell’anno  s’ammalò,  e  il  5  gennaio  1527  era  già  morto. 


Lioneli.o  Venturi. 


APPENDICE. 


Riassumo  qui  le.  varie  soluzioni  date  fino  ad  oggi  al  probleuia  del  Morto: 

Il  Lanzi.  ‘  che  usò  per  primo  la  cronaca  del  Cambruzzi,  ne  segui  l’identificazione  di  Pietro  col 
Morto,  ma,  conoscendo  la  firma  di  Lorenzo  nel  quadro  della  chiesa  di  santo  Stefano,  ritenne  Lorenzo 
«  contemporaneo  e  forse  domestico  di  Pietro  ».  e  disse  che  questa  era  pure  l’opinione  del  Cambruzzi, 
cosa  non  vera,  jterchè  il  Cambruzzi  non  accenna  a  Lorenzo. 

.  /[ang/ic/Iini]  ^  pubblicò  una  biografia  di  Pietro  Puzzo  detto  il  Zaroto  o  il  Morto  da  Feltre  pre¬ 
cisando  la  nascita,  la  morte,  la  famiglia,  i  viaggi,  i  sentimenti  del  pittore.  11  favoloso  e  il  reale  s’intrec¬ 
ciano  in  una  maniera  che,  se  non  fosse  il  prodotto  di  una  estrema  ingenuità,  dovrebbe  dirsi  falsifica¬ 
zione.  E  poiché  i  documenti  citati  su  Pietro  Puzzo  non  esistono,  dello  scritto  dello  Z.  occorre  non 
tenere  conto  alcuno. 

Crome  e  Cavalcasene,  ^  furono  fuorviati  dai  documenti  citati  dallo  Zanghellini.  Credettero  perciò 
che  Pietro  Puzzi  fosse  realmente  fautore  delle  opere  in  Feltre  attribuite  al  Morto,  e,  osservando  l’ugua¬ 
glianza  dello  stile  di  esse  con  quello  della  pala  di  Berlino,  ritennero  che  la  firma  di  Lorenzo  fosse  una 
moderna  falsificazione. 

Gaetano  Milanesi  ^  segui  Crowe  e  Cavalcasene  e  in  più  aggiunse  i  documenti  dimostranti  come 
nessun  Puzzo  avesse  lavorato  per  la  camera  di  Pier  Sederini,  contro  quel  che  disse  il  Vasari. 

Alichele  Caffi  '  è  il  primo  a  rischiarare  la  questione,  con  il  pubblicare  il  passo  della  cronaca  del 
Pascle  da  noi  sopra  ricordato  e  il  testamento  di  Lorenzo  Puzzo.  Egli  sostiene  autentica  la  firma  del 
quadro  di  Berlino.  E  perchè  Lorenzo  mori  a  Venezia  e  non  a  Zara,  come  il  Morto  del  Vasari,  e  si 
dimostrò,  nel  testamento  e  nelle  opere,  uomo  buono  e  religioso  ;  il  Caffi  conchiude  che  «  Lorenzo  Puzzo 
pittore  Feltrino  non  è  il  Morto  del  Vasari  ».  Inclina  invece  a  credere  che  Pietro  e  Lorenzo  sieno  due 
fratelli  (certo  per  influsso  del  codice  «  Urbis  Feltriae  »)  e  che  Pietro  sia  il  Morto  del  Vasari,  quello 
cioè  che,  abbandonata  Feltre,  girò  per  Roma,  Napoli,  Firenze,  Venezia. 

Theodor  von  FrinuneN  pubblica  un  ritratto  che  porta  nel  verso  l'iscrizione:  die  primo  mensis 
SEPTENHRis  Mcccccviii  p.°  D.* *  F.  E  interpreta  le  ultime  tre  iniziali:  Pietro  da  Feltre,  sostenendo  che 
trattasi  dell’autoritratto  del  pittore  e  che  un  piccolo  fregio  sottostante  alle  iniziali  rappresenta  un  pesce, 


’  Storia  pittorica  dell’ Italia.  Lassano,  M.I  ICCC.XVIII, 
t.  HI.  pag.  77-78. 

^  Pietro  Lucio  o  Lazzo  detto  il  Zaroto  o  il  Morto  da  Feltre 
in  II  Mcssaggicre  Tirolese  di  Rovereto,  io  aprile  1862  (n.  82). 

^  North  Italian  Painting,  H,  219-226. 

*  't  Nelle  annotazioni  al  Vasari,  Le  lite,  ed.  Sansoni,  t.  V, 


MI  tCCCl.XXX,  pag.  201-205. 

5  II  Morto  da  Feltre  c  Lorenzo  de  Lazo  da  Feltre,  in 
dichivio  storico  lombardo,  XVI  1889),  pag.  939-950. 

Ei)i  flildnis  von  Pietro  Lazzi  da  Feltre,  in  Zeitschrift 
der  hildenden  Kanst.  Mene  Tolge,  XIII,  (1902),  pag.  302-304. 
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un  luzzo,  cioè  l’arnia  del  pittore.  Pur  ’ conoscendo  il  quadro,  che  si  trova  nella  collezione  Figdor  di 
Vienna,  soltanto  a  traverso  una  buona  fotografia,  '  mi  sembra  evidente  che  si  tratti  di  un’opera  di 
scuola  belliniana  e  di  un’iscrizione  affatto  autentica.  Se  non  che  l’interpretazione  di  essa  mi  sembra 
erronea.  A  priori,  che  per  scrivere  la  particella  da  il  jnttore  usasse  la  forma  l^A  e  invece  usasse  un 
semplice  E\  per  Fellre,  apparisce  assurdo.  È  invece  noto  che  la  /c  in  fine  d’epigrafe  significa;  Fecit. 
Poi,  il  luzzo  disegnato  sotto  le  iniziali,  a  giudicare  da  una  buona  e  grande  fotografia  della  iscrizione,  può 
essere  una  fantasia,  può  ridursi  a  un  semplice  fregio  finale.  Infine,  non  c’è  ragione  di  sorta  per  ritenere 
questo  ritratto  belliniano  un  autoritratto.  Il  P'rimmel  era  arrivato  a  questo  cumulo  di  ipotesi,  perchè, 
com’egli  dice,  a  nessun  altro  veneziano  noto  delia  fine  del  secolo  xv  o  del  principio  del  xvi  si  ad¬ 
dicevano  quelle  iniziali.  E  infatti  nel  igoz  non  ancora  era  noto  un  nome  di  pittore  che  potesse  risol¬ 
vere  bene  il  quesito.  P.^  D.'^  F.  corrisponde  benissimo  a  Pietro  Duja  Fecit.  Nel  suo  quadro  firmato 
del  Museo  Civico  di  Venezia,  il  Duja  apparisce  un  belliniano;  e  belliniano  è  il  ritratto  in  parola,  seb¬ 
bene  di  bellezza  maggiore  che  il  quadro  firmato.  Comunque  sia,  l’ipotesi  del  Frimmel  cade  dunque  da  sè. 

Gustavo  Ludwig  ^  ripubblica  il  documento  pubblicato  dal  Caffi,  e  ritiene  che  Pietro  possa  essere 
parente  di  Lorenzo  Luzzo. 

Recentemente  Pompeo  Molmenti^  ha  riassunto  la  questione  relativa  al  Morto,  a  proposito  del  ru- 
bamento  della  pala  di  Caupo,  attenendosi  al  Caffi  e  ai  commentatori  del  Vasari. 

D.  Antonio  Vecellio  *  accoglie  e  unisce  le  tradizioni  relative  al  Morto  anche  quelle  più  contradditorie. 


Î#.*  ::: 

Le  opere  qui  sotto  annoverate  sono  attribuite  al  Morto  con  incerta  ragione  e  talvolta  addirittura  per 
errore  : 

Fdtre,  Palazzo  vescovile.  Deposizione  con  quattordici  figure.  Secondo  il  Caffi,  essa  è  opera  di  Lo¬ 
renzo  e,  secondo  il  Cavalcasene,  dell’autore  della  Madonna  con  santi  attribuita  al  Catena  nella  galleria 

di  Dresda.  È  opera  contemporanea  a  Lorenzo,  con  qualche  affinità  con  le  opere  di  lui,  non  sufficienti 

però  per  attribuirgliene  la  paternità.  Il  Caffi  dice  che  questa  tavola  pervenne  alla  collezione  Dei  dalla 
chiesa  dello  Spirito  Santo  in  Feltre.  Non  mi  consta  donde  abbia  tratta  la  notizia.  In  ogni  modo  il 
quadro  non  è  identificabile  con  quello  attribuito  a  Pietro  Luzzo  dal  Pasole  e  già  esistente  nella  chiesa 
di  Santo  Spirito. 

Per  il  confionto  con  quest’opera,  Mary  Logan  ^  attribuì  al  Morto  il  Concerto  di  Fdampton  Court  e 

le  Tie  Età  di  Pitti;  attribuzione  accolta  dal  Ludwig*"  e  dal  Gronau,  il  quale  vede  qualche  somiglianza 

tra  il  san  Vettore  nella  pala  della  galleria  di  Berlino  e  il  giovane  nelle  «  Tre  Età»  di  Pitti.  Non  pos¬ 
siamo  ammettere  tale  somiglianza,  e  nemmeno  quella  generale  veduta  da  Mrs.  Logan.  L’autore  del 
Concerto  di  Hampton  Court  e  delle  Tre  Età  di  Pitti  è  una  personalità  molto  più  sensibile  che  non 
Lorenzo  Luzzo,  non  ha  nessuna  qualità  che  lo  ricolleghi  nè  con  la  corrente  raffaellesca,  nè  con  le 
forme  del  Caroto  ;  e  ha  sentito  ben  più  fortemente  l’influsso  di  Giorgione.  Allo  stato  presente  delle 
conoscenze  l’ipotesi  ci  sembra  per  lo  meno  troppo  ardita;  ma  non  sappiamo  indicare  un  nome  qual¬ 
siasi  per  la  paternità  delie  due  opere.  - . —  — 

Il  Caffi  ^  indica  anche  fra  le  opere  del  Morto  «  nella  chiesa  di  Facen  presso  Feltre,  una  tela, 
entrovi  san  Pietro  —  assai  dubbio  ».  Dopo  un’accurata  visita  nella  chiesa  e  nella  canonica,  fatta  nel¬ 
l’autunno  del  1908,  dovetti  constatare  che  il  detto  quadro  non  e.siste  più.  Nel  coro  della  chiesa  sono  due 
piccole  tele  rappresentanti  san  Bartolomeo  e  san  Modesto,  che  possono  essere  di  un  misero  imitatore 
di  Lorenzo  Luzzo. 


'  Una  riproduzione  si  vede  anche  nell’articolo  citato 
^  yahrbuch  der  K.  Pr.  Ksts.  (XXVI),  1905,  Beiheft, 
pag  96-98. 

3  II  Morto  da  Feltre,  in  II  Marzocco,  XV  (1910),  n  4, 
23  gennaio. 

+  Le  disgrazie  del  Morto  da  Feltre,  in  Fior  d’Alpe,  II 
(1910),  n.  2,  pag.  22-24. 

Il  Ludwig  cita  una  vita  del  Luzzo  scritta  da  Antonio 
Vecellio  in  /  pittori  feltrini,  Feltre,  tip.  P.  Castaldi,  1898, 


avvertendo  che  il  libro  non  è  in  commercio:  perciò  nonio 
conosco.  Però  nè  l’articolo  che  conosco,  nè  quel  che  il 
Ludwig  riporta,  lasciano  apparire  che  il  Vecellio  abbia  detto 
qualcosa  di  nuovo. 

5  The  Guide  to  the  Italian  pictures  at  Hampton  Court, 
London,  1894.  Recensito  da  G.  Gxona.-a.  in  Repertarium  f Ur 
Kunshoissenschaft,  XVIII  (1895),  pag.  284. 

^  Op.  cit. 

1  Op.  cit. 
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Lo  stesso  Caffi  indica  ancora,  facendo  però  ampie  riserve: 

Feltre.  Monte  di  Pietà.  La  pittura  dell’Ecce  Homo  e  i  graffiti,  tutti  nella  facciata.  Opere  di  tempo 
molto  posteriore. 

Feltre.  Casa  dirimpetto  a  Porta  Oria.  Fresco  rappresentante  la  Madonna  col  Bambino  e  due  santi. 
Sebbene  molto  guasta,  essa  dimostra  ad  evidenza  caratteri  di  arte  più  arcaica  di  quella  di  Lorenzo,  e 
precisamente  di  scuola  vivarinesca.  La  Madonna  è  concepita  come  la  concepisce  Jacopo  da  Valenza. 

Feltre.  Casa  Banchieri.  Graffiti  nella  facciata  attribuiti  a  Lorenzo  dal  Caffi  ;  molto  importanti  sia 
per  l’arte  loro  sia  per  la  loro  rappresentazione  di  profeti  e  sibille;  ma  indubbiamente  posteriori  e  di 
stile  sansoviniano. 

Crowe  e  Cavalcasene  '  indicano  come  opere  del  Morto  una  pala  attribuita  al  Perugino  nella  col¬ 
lezione  Riniiccini  a  Firenze  e  un’altra  nella  chiesa  di  san  Giorgio  presso  santa  Giustina  tra  Feltre  e  Bel¬ 
luno.  Io  non  ho  veduto  nè  l’uno  nè  l’altro  quadro. 

Ritengono  del  Morto  X affresco  di  casa  Bartoldini,  in  via  delle  Teze.  In  appoggio  della  loro  opinione 
ricorderò  il  passo  del  citato  Cambrtizzi  (c.  195):  «  sopra  la  casa  di  un  cittadino  nel  Borgo  delle 'l'eze, 
Quinto  Curtio  a  cavallo  in  atto  di  precipitarsi  in  una  voragine,  opera  meravigliosa  e  bella  » .  L’affresco 
è  troppo  deperito  per  dare  un  giudizio. 

Ammettono  dubitativamente  come  opera  giovanile  del  Morto  la  Madonna  tra  il  Battista  e  sant' Anna 
esistente  nel  Palazzo  vescovile  di  Feltre:  ma  essa  non  ha  con  Lorenzo  Lnzzo  se  non  una  lontana  affi¬ 
nità  di  scuola  e  di  tempo. 

Convengo  invece  pienamente  con  gli  Autori  quando  negano  la  somiglianza  stilistica  tra  il  cosi 
detto  Autoritratto  del  Morto  agli  Uffizi  e  i  quadri  di  Lorenzo. 

Infine  desidero  di  accennare  a  un  quadro  che  potrà  essere  oggetto  di  studio  di  chi  si  occuperà 
ancora  del  Morto.  F  una  Madonna  col  Bambino  in  trono  con  due  santi  e  tutta  una  schiera  di  beati, 
posta  nel  coro  della  chiesa  d' Ognissanti  in  L'eltre.  Il  disegno  delle  figure  è  ancora  quattrocentista, 
ma  la  colorazione  e  gli  elementi  spirituali  hanno  affinyià  con  i  rjuadri  di  Lorenzo  Liizzo.  Non  sono 
tuttavia  affinità  sufficienti  per  un’attribuzione  al  maestro. 


'  Op.  cit. 
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Di  Arcangelo  di  Cola  da  Camerino.  —  Ne] 

trattare  della  pittura  gotica  al  principio  del  secolo  xv, 
nel  secondo  capitolo  del  VII  v'olume  della  Storia 
dell’Arte  italiana,  feci  un’ipotesi  a  proi>osito  di  Ar- 


fatto  erigere  e  trescare  dai  Colonnesi,  dette  luogo  al 
sospetto  che  gli  affreschi  di  quell’oratorio  fossero  opera 
di  Arcangelo  di  Cola  da  Camerino,  potendo  supporsi 
che  il  Camerinese  seguisse  le  orme  di  Gentile  da  Fa- 


Trittico  di  Arcangelo  di  Cola  da  Camerino, 
già  nella  Chiesa  di  Monastero  dell’Isola  (Comune  di  Cessapalomboj 
bruciato  nel  1889. 


cangelo  di  Cola  da  Camerino,  inscritto  l’anno  1421 
nella  Compagnia  dei  pittori  di  Firenze,  pittore  d’una 
tavola  per  la  cappella  in  Santa  Lucia  de’  Magnoli,  di 
Ilarione  dei  Bardi  in  quella  città,  e  d’un’altra  per  la 
cappella  che  lo  Spedale  di  Santa  Maria  Nuova  aveva 
nella  Pieve  d’Empoli.  A  queste  notizie  fornite  su  Ar¬ 
cangelo  di  Cola  dal  Milanesi  {Le  l'ite  del  Vasari, 
ed.  Sansoni,  II,  66  e  294,  nota  i),  è  aggiunta  dallo 
stesso  ancora  l’altra  della  partenza  del  pittore  alla  volta 
di  Roma  verso  la  fine  di  maggio  1422,  per  fare  alcuni 
lavori  a  Martino  \L  Quella  data  1422,  pure  inscritta 
sull’architrave  della  porta  dell’Oratorio  di  Riofreddo, 


briano,  e  cioè  che  il  minore  artista  marchigiano  fosse 
sotto  l’influsso  del  maggiore  e  celebratissimo  artista 
conterraneo.  Nell’Oratorio  di  Riofreddo  la  derivazione 
da  Gentile  era  per  noi  tanto  evidente  da  farci  chie¬ 
dere  se  Arcangelo  di  Cola  non  fosse  stato  per  avven¬ 
tura  uno  dei  discepoli  di  Gentile,  tra  coloro  che  lo  se¬ 
guirono  da  Brescia  a  Firenze,  quando  il  Fabianese,  arre¬ 
sosi  all’invito  di  Martino  Y,  alla  fine  del  1419,  si  recò  a 
quella  città  munito  di  salvacondotto  chiesto  al  conte  di 
Carmagnola  per  otto  persone  e  otto  cavalli.  Sappiamo 
che  a  Gentile  non  fu  possibile  di  continuare  il  viaggio 
fino  a  Roma,  perchè  il  Pontefice  aveva  dovuto  a  F'irenze 


L’Arte.  XIII,  48. 


I.diulra,  ^[^s.  1, on, inland.  I'arlc  di  dittico  recante  nel  rovescio  il  nome  di  Arcan.nelo  da  Canarino 
(Da  loto.uratìa  fatta  ese.nnire  .gentilmente  da  Mrs.  Lon.^land). 


ìÉssmk 


Londra,  Mrs.  Longland.  Parte  di  dittico  recante  nel  rovescio  il  nome  di  Arcangelo  da  Camerino. 
(Da  fotografia  fatta  eseguire  gentilmente  da  Mrs.  Longland). 
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far  la  lunga  sosta  che  durò  sino  al  9  settembre  1420. 

Nell’attesa  di  partire  jrer  Roma,  secondo  l’incito 
ricevuto  da  Martino  \’,  Gentile  tornò  alla  città  natale; 
e  la  sua  schiera  dovette  probabilmente  sbandarsi.  In¬ 
tanto  il  papa  giunto  a  Roma,  non  potendo  aver  Gen¬ 
tile,  che,  durante  l’attesa,  aveva  assunto  imiregni  a 
Fabriano  e  a  Firenze,  chiamò  a  sè  Arcangelo  di  Cola 
da  Camerino.  Tutto  ciò  si  poteva  in  qualche  modo 
supporre,  tenendo  in  conto  che  solo  nel  1420  Arcan¬ 
gelo  si  inscri\e  nella  matricola  dei  pittori  a  Firenze; 
e  che  Martino  \’  poteva  bene  averlo  veduto  a  Rrescia 
con  Gentile,  (juando,  tornato  dal  concilio  di  Costanza, 
\  isitò  a  Mrescia  i  Malatesta,  e  inv  itò  cpiesto  maestro  a 


Rrnna.  Tale  concorrenza  di  fatti,  non  avrel)be  tuttavia 
permesso  di  fare  il  nome  di  Arcangelo  di  Cola  da  Ca¬ 
merino,  se  a  Riofreddo  non  si  fosse  manifestato  un 
seguace  del  Fabrianese  ;  nè  tuttavia  bastavano  ancora 
(|uei  segni  di  derivazione,  se  non  si  hjsse  trovato  un 
punto  di  partenza  per  il  giudizio,  un’opera  vera  e  pro¬ 
luda  di  Arcangelo  di  Cola.  Tutto  (lueU'avvicinamento 
di  date,  di  nomi,  di  maniere  poteva  essere  ingegnoso, 
e  inire  ugualmente  lontano  dalla  verità.  Anche  in  pa¬ 
recchie  parti  lo  ijotrebbe  essere  oggi,  benché  sia  dato 
di  presentare  ai  lettori  de  I’vTVt’  un’opera  vera  e  pro¬ 
pria  del  jrittore  da  Camerino. 

Ricordiamo  che  esisteva  nella  chiesa  di  Monastero 
dell'Isola,  comune  di  Cessapalombo,  un’ancona  che 
recava  la  data  e  la  firma  dell’artista.  Prese  fuoco  nel 
1SS9,  e  non  restò  più  che  a  .Milziade  .Santoni  di  farne 
la  funebre  commemorazione  nella  Nuova  Rivista  Mi- 
soia  (1890,  pag.  187  e  seg.).  «  La  notte  del  18  set¬ 
tembre  dello  scorso  anno  1889  »,  scriveva  il  dotto  irre¬ 
lato,  «segnò  una  irreparabile  sventura  per  le  arti  pit¬ 


toriche  marchigiane.  Nella  chiesa  di  Monastero  dell  ’  Isola 
comune  di  Cessapalomlro,  prese  fuoco  jrer  biasimevole 
incuria,  un  antico  trittico  esposto  sopra  vecchio  altare 
di  legno.  (Jnesto  trittico  misurava  in  altezza  m.  1.50 
e  in  larghezza  m.  2  circa.  Nel  comparto  centrale  espri¬ 
meva  Cristo  crocifìsso,  con  ai  lati  la  Vergine  madre 
e  -S.  Giovanni  :  tlue  angeli  librati  in  aria  raccoglievano 
il  sangue  benedetto  versato  dalle  ferite  delle  mani. 
Nel  comparto  a  destra,  sotto  tlue  cercbietti,  .S.  Venanzio 
m.  e  S.  Pietro  :  a  sinistra  .S.  Giovanni  Battista  e  un 
altro  santo  vescovo. 

In  uno  dei  pilastrini  laterali  v’era  la  leggenda:  ANNO 
DOMINI  MCCCC.XXV  PINXIT  |  ARCANGELUS 


COLE  DE — CAMERINO».  Del  (juadro  distrutto  pre¬ 
sentiamo  ai  lettori  la  riproduzione  fornitaci  dal  profes¬ 
sore  Feliciangeli,  che  raccoglie  con  carità  di  patria  e 
con  intelletto  d’arte  ogni  memoria  relativa  ai  maestri 
del  suo  paese.  La  piccola  fotografia,  che  tramanda  il 
ricordo  dell’o])era  perduta  per  sempre  di  Arcangelo 
di  Cola,  dà  modo  tuttavia  di  riconoscere,  specie  nella 
Vergine  presso  la  croce,  un  seguace  del  Fabrianese  in 
rpiel  pittore. 

Venuto  meno  per  i  confronti  il  quadro  certo  D’Ar¬ 
cangelo  di  Cola  che  bruciò  nel  1889,  restava  la  spe¬ 
ranza  di  ritrovarne  un  altro  che  nel  1S80  dalla  signora 
Longland  fu  espo.;to  a  Londra  nell ’Academy.  Caval¬ 
casene  e  Crowe  ne  dettero  notizia  nell’  «  Appendice» 
al  volume  ili  della  loro  Storia  detta  Pittura 
Monnier,  18S5,  pag.  343  e  seg.),  dicendo  che  esso  si 
componeva  di  dne  tavolette,  un  tempo  unite  in  un 
dittico,  una  delle  ipiali  rappresenta  «  la  Vergine  in 
trono  C(jI  Bamliino  seduto  sulle  ginocchia  e  tre  angioli 
per  parte,  due  dei  quali  con  un  vaso  di  liori  ».  Nella 


Roma,  Galleria  Vaticana.  Arcangelo  rii  Cola  da  Camerino:  trittico, 
(Fot.  Anderson). 
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secoiida  «  fra  due  aug'eli  Cristo  crocetìsso  con  la  Mad¬ 
dalena  in  basso  die  abbraccia  la  croce,  tra  S.  Giovanni 
e  le  due  Marie  ». 

La  descrizione,  per  vero  dire,  non  è  esatta,  ina 
chiunque  la  metta  a  riscontro  con  la  riproduzione  del 
dittico  si  accorgerà  che  i  difetti  di  essa  non  impedi¬ 
scono  di  riconoscere  il  dittico  descritto  in  cpiello  pure 
oggi  posseduto  da  Mrs.  Longland,  recante  nel  rovescio 
il  nome  di  Arcangelo  da  Camerino.  Grazie  a  una  ri¬ 
cerca  fatta  per  noi  gentilmente  da  Miss  Jocelyn  Ffoulkes, 
e  alla  cortesia  della  proprietaria  ci  è  dato  ora  di  presen¬ 
tare  ai  lettori  flAV Arte  la  riproduzione  del  dittico  pre" 
zioso,  dove  |niò  vedersi,  nella  Madonna  specialmente, 
in  evidenza  la  forma  derivata  da  Gentile,  nella  Croce- 
fissione  il  fondamento  senese  dell’arte  di  Arcangelo  di 
Cola.  La  ipotesi  che  sieno  di  lui  le  pitture  dell’Ora¬ 
torio  di  Riofreddo  trova,  se  non  una  conferma  vera  e 
propria,  una  ragione  di  probabilità  maggiore.  Ma  cer¬ 
tezza  si  ha  invece,  relativamente  a  un  trittico  della  Gal¬ 
leria  Vaticana,  sull’appartenenza  ad  Arcangelo  di  Cola, 
tanti  sono  i  rapporti  ch’esso  tiene  col  dittico  londinese, 
e  anche  colla  riproduzione  del  trittico  bruciato  del  Mo¬ 
nastero  dell’Isola. 

Nel  discorrere  di  quest’ultimo,  Milziade  Santoni 
suppose  ch’esso  avesse  simiglianze  con  un  trittico  della 
Pinacoteca  Vaticana  proveniente  dalla  Collegiata  di 
Camerino  ;  ma  non  alluse  al  trittico  che  abbiamo  qui 
riprodotto,  bensì,  cadendo  in  errore,  ad  altro  di  Nic¬ 
colò  Alunno  acquistato  per  la  Pinacoteca  Vaticana  dal 
Pontefice  Pio  IX.  Resterebbe  a  cercare  se  la  opinione 
del  dotto  scrittore  cogliesse  più  nel  segno  quando  met¬ 
teva  insieme  col  trittico  della  chiesa  il  Monastero  al¬ 
l’Isola  «  una  bellissima  Crocifissione  in  casa  Trotti 
della  Muccia  ».  E  ora  il  trittico  vaticano  e  H'dittico 
Longland  possono  permettere  identificazioni  sicure, 
e  la  ricostruzione  dell’opera  dell’artista  rimasto  sin 
qui  sconosciuto. 

A.  Venturi. 

Ritratto  muliebre  di  Lorenzo  Lotto.  —  Alle  opere 
conosciute  di  Lorenzo  Lotto  e  dopo  gli  studi  del  Be¬ 
renson,  del  Frizzoni  ed  altri,  sono  lieto  di  aggiungere 
e  presentare  ai  lettori  àdVArte,  questo  ritratto  di  donna, 
proprietà  del  signor  conte  Dino  Secco  Suardo  di  Ber¬ 
gamo.  Il  ritratto,  sola  testa,  è  eseguito  su  carta  grossa  at¬ 
taccata  con  colla  ad  un’assicella.  Misura  m.  0.34X0.39, 
ed  è  munito  di  ricca  cornice  dell’epoca;  è  di  legno, 
intagliata  e  dorata. 

Esso  è  forse  la  testa  di  donna  di  casa  Bettame  ac¬ 
cennata  dal  Tassis;  ^  e  a  mio  parere,  lo  studio  fatto 
dal  Lotto  pel  ritratto  di  dama  rappresentata  dalla  fo¬ 
tografia  n.  2,  opera  smagliante,  posseduta  dall’Acca¬ 
demia  Carrara  di  Bergamo. 

Questo  dipinto  era  quasi  nascosto  in  un  angolo  di 


'  Vite  dei  pittori,  scultori  bergamaschi,  opera  postuma,  1703. 


una  vasta  sala,  posto  a  lro)7]ia  altezza  ]5er  la  vista, 
coperto  da  una  densa  vernice  giallastra,  che  mtjlti, 
anzi  troppi  artisti  pittori  e  critici  d’arte',  in  bmma  fede 
credono  la  patina  det  tetupo ;  e  il  fato  comune  a  tutte 
le  cose  mobili,  specialmente  ai  quadri,  di  S'^bire  nu¬ 
merosi  spostamenti  di  luogo  o  di  proprietario,  contri¬ 
buirono  non  ]7oco  a  sviare  l’attenzione  su  <inesto  la¬ 
voro  del  Lotto. 

Un  semplice  assottigliamento  della  famosa  patiìia 
antica,  fino  a  lasciar  trasjrarire  chiaramente  il  disotto, 
fu  sufficiente  a  ridare  alla  vita  il  dipinto,  e  alla  storia 


Lorenzo  Lotto. 

Bergamo,  Collezione  del  conte  Dino  Secco  .Suardo. 


dell’arte  un  nuovo  contributo  del  grande  e  geniale 
artista. 

Purtroppo  quella  patina  serviva  a  mascherare  tutto 
un  lavoro  di  pennellatura  fattovi  da  qualche  pittore 
in  tempo  indeterminato. 

Colui  che  ebbe  nelle  mani  il  suddetto  dipinto,  non 
fece  caso  alla  materia  delicata  sul  quale  esso  era  ese¬ 
guito,  e  protrasse  il  pulimento  più  di  quanto  era  con¬ 
veniente.  Fu  quindi  costretto  a  comporre  sulla  sua 
tavolozza  le  tinte  precise  a  quelle  dell’originale  sva¬ 
nito,  e  ripassarlo,  sebbene  leggermente  ;  senza  sapere 
che,  sia  per  la  stessa  composizione  dei  colori  da  lui 
abitualmente  adoperati,  sia  pel  processo  di  ossidazione 
al  quale  essi  vanno  soggetti,  quelle  tinte,  quali  più, 
quali  menò,  avrebbero  aumentato  il  loro  tono  iniziale 
e  quindi  provocata  una  minore  trasparenza  e  lucen¬ 
tezza  del  colorito,  doti  precipue  dell’autore. 

Affievolite  alquanto  le  sovrapposizioni  ed  osservato 
attentamente  contro  il  sole  mediante  un  buon  conta¬ 
tili,  esso  palesò  subito  ben  chiaramente  la  mano,  i 
colori,  la  tecnica  e  perfino  il  minuto  e  particolare 
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craquelé  quasi  sempre  invisibile  ad  occhio  nudo,  delle 
opere  del  Lotto,  le  cui  altre  particolarità  sono  ormai 
cosi  bene  conosciute,  dal  dis])ensarmi  di  accennarle. 
Il  merito  artistico  di  rjuesto  piccolo  la\’oro,  con- 


Loreii/co  Lotto  —  Berciamo,  (lalleria  Carrara. 


siste  appunto  nell’essere  stato  eseguito  alla pi'iiiia  sulla 
carta,  poiché  esso  ci  viene  a  dimostrare  che  il  Lotto, 
come  già  altri  artisti  del  Rinascimento,  iirima  di  com¬ 
porre  un  ritratte;  [tieno  di  minuzie  nel  ricco  costume, 
nei  numerosi  e  \'ari  gioielli,  neH’acconciatura  del  capo, 
di  render  tutto  con  scrupolosa  verità  e  ipiindi  con  forte 
spesa  di  tempo,  usava  improntare  alla priuia  (mentre 
la  mente  e  l'occhio  erano  ancora  vergini,  e  in  grado 
di  meglio  aftérrare  le  caratteristiche  per  la  rassomi¬ 
glianza  irerfettaj,  se.eltanto  la  testa  del  soggetto,  il 
quale  (joi  come  già  dissi  e  coni 'è  dimostrato  dalle  due 
riproduzioni,  non  è  altroché  la  Dama  molto  ornata,  del 
famoso  ritratto  della  (Galleria  Carrara,  della  Dama  che 
l'autore  credette  |ioi  bene  di  ringiovanire  un  pochino 
tanto  nei  tratti  del  r  iso,  (|uanto  nella  correzione  della 
linea  delle  spalle,  com’è  dimostrato  con  con  chiara 
evidenza  dai  due pcìitinicuti MW  'artista  nel  primo  studio. 

Bergamo,  luglio  1910.  X'aleNTIXO  lÌFlKNARDI. 

Un  quadro  del  Chìodarolo  nella  chiesa  di  S.  Ni¬ 
cola  in  Carcere  a  Roma.  —  .Se  dei  graiuli  maestri 
lerraresi  del  Quattrocento  esistono  in  Roma  parecchie 
opere,  conservate  per  lo]iiù  in  (iallerie  private,'  manca 


’  Ad  eccezione  dell'Ortolano,  del  Oarofalo  e  di  Dos.so,  nelle 
raccolte  romane  troviamo  soltanto: 

CosMÉ  Tura,  parecchie  paiti  di  quadri  nella  Galleria  Colonna  ; 


(ini  <iualunque  rappreseiUatizti  della  loro  arte  tijiplicata 
alla  decortizione  delle  chiese,  degli  oratori,  di  pubblici 
luoghi. 

Non  ci  è  noto  per  quali  \icende  la  chiesa  romana 
di  San  Nicola  in  Carcere  sia  entrarti  in  |)ossesso  di 
una  grande  ancona,  posta  atl  ornamento  di  un  alttire 
tli  fondo  itlki  navatella  destra  ed  ancora  inedita.  Essa 
risidta  di  tre  ttivole,  riunite  fra  loro  verticalmente,  e 
rappresenta  \\\sccnsìO)ie  di  Cesù. 

La  riproduzione  qui  unita  mi  dispensa  da  qualsiasi 
tlescrizione  del  (piadro,  che  tt  prima  vista  annunzia  la 
sua  origine  .schiettamente  ferrare.se.  E,  infatti,  negli 
apostoli  e  nei  santi  che  assistono  alla  miracolosa  ascen¬ 
sione,  non  è  (.Ufficile  riconoscere  tipi  introdotti  da  Lo¬ 
renzo  Costa  nelle  opere  della  sua  seconda  maniera, 
specialmente  negli  affreschi  dell'Oratorio  di  .Santa  Ce¬ 
cilia  in  Bologna,  mentre  la  X'ergine  ingimjcchiata, 
anche  nella  disp<jsizi(.>ne  del  manto  che  le  circonda 
la  testa,  ha  dirette  attinenze  con  la  i\Iai.lonna  della 
raccolta  \\  e.sendonck  di  Berlino,  datata  e  firmata  dal 
Costa  stesso. 

Questi  rapporti  generali  sembrano  pienamente  con¬ 
fermati  da  un  minuto  esame  di  molti  particolari  sti¬ 
listici.  La  povertà  della  comjiosizione  che  non  con- 
■sente  all’artista  di  allontanarsi  dalla  più  perfetta  sim¬ 
metria  nella  disiiosizioue  delle  figure,  le  barbe  bijiar- 
tite,  simili  a  lacciuoli  di  stoppa,  che  si  adattano  ai 
volti  come  se  fossen.)  posticcie,  i  nasi  appuntiti,  larghi 
alla  ba.se  e  scendenti  sulle  bocche,  le  teste  rotonde 
sui  lunghi  colli  col  pomo  d'Adamo  assai  prominente, 
lo  svolgimento  convenzionale  dei  panneggi,  che  for¬ 
mano  ampi  circoli  concentrici  attorno  alle  liraccia  e 
ricadoiKj  in  lemlii  prolungati  sul  suolo,  ecco  altret¬ 
tanti  tratti  caratteristici  dell'arte  di  Lorenzo  Costa,  il 
cui  nome  sorge  spontaneo  dinanzi  al  dipinti;  della 
chiesa  di  .San  Nicola  in  Carcere. 

.Se  non  che,  spingendo  lo  sguardo  più  addentro 
nelle  forme,  si  finisce  con  h;  scorgere  che  non  man- 
cam;  elementi  capaci  di  differenziare  quest'opera  da 


Francesco  Cossa,  Predella  dell' ancotia  di  San  Giacùito^  nella 
Pinacoteca  Vaticana;  Lorenzo  Costa,  Madonna,  nella  galleria 
Barberini  e  Annunciazione,  presso  donna  Laura  Mingbelti  ;  Ercole 
Grandi,  Ritratto  di  giovinetta,  nella  Galleria  Capitolina,  e  la  Ci  ca- 
zione  di  Èva,  la  Cacciata  dal  Paradiso  tei  restre,  Mose  che  percuote 
la  rupe  e  le  Tentazioni,  in  casa  Visconti-Venosta  :  Ercole  Roberti, 
Pietà,  presso  il  Blumensthil,  /a,  presso  il  conte  StroganofT; 

Francesco  Francia,  San  Stefano,  Madonna  col  Bambino,  nella 
R.  Galleria  Borghese,  San  Giorgio  e  il  Drago,  nella  Galleria 
Nazionale  ;  Amico  Aspertini,  Pellegrino,  nella  Galleria  Nazionale; 
Mazzolino,  Adorazione  dei  Magi,  Incredulità  di  San  Tommaso, 
Natività,  Cristo  e  V Adultera,  nella  galieiia  Borgliese,  la  Natività 
c  Cristo  fra  i  dottori  nella  pinacoteca  Capitol  ina,  V  Adoi  azione  dei 
I^higi,  presso  il  principe  Chigi,  la  Strage  degl'innocenti  q.  \\  Cristo 
della  moneta  nella  galleria  Doria,  Santa  in  casa  del  prin¬ 

cipe  Massimo,  Annunciazione ,  presso  il  conte  Stroganoff,  Adora¬ 
zione  del  Bambino,  proprietà  del  signor  Filippo  Sepoltura 

di  Cristo,  nella  raccolta  Blumensthil. 
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tiuelle  più  sicuramente  uscite  dal  pennello  del  forte 
pittore  ferrarese. 

Per  (pianto  a  jiartire  dai  primi  anni  del  Ciiupie- 
cento  Lijrenzo  Costa  semliri  smarrire  la  gajçliarda  ro¬ 
bustezza  dei  dipinti  delle  cappelle  Bentivoglio,  l’ac- 
ciocchi  ed  Pircolani,  ed  usi  impicciolire  e  assottigliare 


3  «3 

Il  ipiadn;  di  San  Nicola  in  Carcere,  invece,  è  per 
(pialità  inferiore  a  ogni  altra  opera  certa  del  pittore 
di  Ferrara.  La  composizione,  ii  sentimento,  la  tecnica 
e  i  caratteri  generali  delle  figure  lo  ravvicinano  senza 
dubbio  a  Lorenzo  Cresta,  ma  il  disegno  a  volte  defi¬ 
ciente,  sempre  stentato,  la  pesantezza  dei  drappeggi 


Giov.  Maria  Chiodarolo  —  Ascensione  di  Gesù  Cristo. 
Roma,  Chiesa  di  S.  Nicola  in  carcere. 


le  figure,  attenuando,  per  ubbidire  alle  leggi  della 
simmetria  che  gli  si  impongono,  anche  quelle  risolu¬ 
zioni  ardite  e  pittoresche  i  cui  migliori  esempi  appa¬ 
riscono  nell’ Adorazione  dei  Magi  della  Pinacoteca  di 
Brera,  pur  tuttavia  egli  rimane  sempre  il  pittore  delle 
composizioni  nobili,  che  riesce  a  infondere  una  nota 
di  grazia  e  di  genialità  nelle  figure  divenute  scarne  e 
aspre. 


e  un  indefinibile  senso  di  stanchezza  che  pervade  ogni 
forma,  ci  dicono  chiaramente  che  ci  troviamo  di  fronte 
ad  un  prodotto  di  scuola. 

Di  tutti  i  quadri  usciti  dalla  bottega  di  Lorenzo  Costa 
quello  che  meglio  di  ogni  altro  può  ravvicinarsi  al¬ 
l’ancona  della  chiesa  di  San  Nicola  in  Carcere  è  l’As¬ 
sunzione  detta  Vei'gine  esistente  nella  chiesa-  di  San 
Martino  in  Bologna. 
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L’ini]iostatLira  generale  della  composizione  muove 
da  un  identico  criterio;  lungo  l'asse  metliano  del 
cpiailro,  sotto  il  Cristo  e  la  \'ergine  volanti  sulle  nubi, 
è  una  figura  inginocchiata,  con  la  testa  piegata  a 
destra  e  lo  sguardo  rix’olto  in  alto  ;  a  destra  e  a  si¬ 
nistra  i  personaggi  sono  dis]iosti  con  perfetta  simmetria, 
in  modo  che  ad  ogni  atteggiamento,  ad  ogni  linea,  ail 


\’^enturi  ’  il  dipinto  sembrò  troppo  debole  per  il  mae¬ 
stro  ferrarese  ed  entrambi  lo  attribuirono  al  suo  se¬ 
guace  fiio\anni  Maria  Chiodarolo. 

11  Herenson  \ide  in  esso  un’opera  di  collabora¬ 
zione,  nella  cui  esecuzione  Lorenzo  Costa  avrebbe 
av  uta  gran  parte.  ^ 

Il  Malaguzzi-W'ileri,  che  ludma,  fondandosi  su  un 


Giov.  Maria  Chiodarolo  —  ^■issiinziotie  della  Vcrgiìic. 
Bcjlogna  —  Chiesa  di  .S.  Martino. 


ogni  voltar  di  testa,  corrispondono  dalla  parte  opposta 
un  atteggiamento,  una  linea,  un  voltar  di  testa  assolu¬ 
tamente  identici.  In  entramlìi  i  di]iinti  inoltre  le  figure 
s(mo  dure  e  prive  di  nobiltà,  il  colorito  è  sordo,  C(ui 
grande  prevalenza  di  toni  giallastri,  ipialche  partico¬ 
lare  ricorda  influenze  dell’arte  di  h'rancesco  h’rancia, 
ric(jno.scibili  specialmente  nel  tipo  dei  piccoli  angeli 
v<)lanti  att(jrno  alle  divine  figure  librate  nell’aria. 

.Sono  note  le  (piistioni  dibattute  intorno  all’autore 
del  tjuadro  della  chiesa  bolognese  di  .San  Martino. 
Dato  dalla  tradizione  al  Perugino,  fu  dal  Morelli  as- 
.segnat(^  a  Lorenzo  Costa.  Ma  a  Corrado  Ricci  ‘  e  al 


documento  da  lui  trovato  all’Archivio  di  Stato  di  ]’>o- 
logna,  aveva  risolutamente  sostenuta  l’attribuzione  al 
Costa,  5  sembra,  ora  dis]H)Sto  ad  accogliere  l’opinione 
del  Herenson.  Mentre  il  Ricci,  influenzato  forse  dal 
documento  sojrra  ricordato,  nell’ultima  edizione  della 
sua  Guida  di  Jìologna  ha  soppresso  senz’altro  il  nome 


^  A.  Venturi,  Le  opere  dei  piitoi  i  fen  aresi  del  '400  secondo 
il  catalogo  di  Bernardo  Bo  enson,  iie  V Arie,  1908,  430. 

^  B.  Berenson,  The  North  Jtalian  Painters,  New  York,  1907, 
pag.  203. 

3  F.  Malaguzzi-Valeri,  L' ai  chiteitura  a  Bologna  nel  Rina¬ 
scimento,  Bologna,  1899. 

4  F.  M ai.aguzzi-Valeri,  L' Assunzione  di  San  Martino  a  Bo¬ 
logna,  in  Rassegna  d’arie,  1909,  60. 


*  Corrado  Ricci,  Guida  di  Bologna,  III,  ed.  Zanichelli,  1893. 
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del  Chiodarolo  e  dà  a  Lorenzo  Costa  il  dipinto  bo- 
log'nese.  ‘ 

Il  documento  edito  dal  Malaguzzi-Valeri  dichiara 
esplicitamente  che  nel  1506  una  tavola  —  non  desi¬ 
gnata  in  alcuna  maniera  —  fu  in  San  Itlartino  ordi¬ 
nata  a  Lorenzo  Costa,  il  (piale  ne  riceveva  il  relativo 
compenso  in  cinque  ducati  d’oro.  Ma  (piando  anche 
fosse  provato  in  modo  assoluto  che  il  dipinto  ricor¬ 
dato  nel  documento  è  proprio  (piello  dcìV  Assunta 
—  il  che,  per  quanto  non  indiscutibilmente  accertato, 
siamo  disposti  ad  ammettere  come  molto  probabile  — 
si  avrebbe  una  prova  decisiva  in  favore  all’attribuzione 
a  Lorenzo  Costa?  Sono  troppo  noti  gli  esempi  di  opere 
d’arte  ordinate  e  pagate  a  maestri  che  le  lasciarono  invece 
eseguire  a  scolari  nella  loro  bottega,  per  doverne  cpii 
citare  qualcuno.  E,  .se  nessuno  vorrebbe  dubitare 
a  priori  dell ’affermazione  contenuta  in  un  docu¬ 
mento  della  natura  di  quello  pubblicato  dal  Mala¬ 
guzzi,  nessuno  del  pari  potrebbe  farsene  mallevadore 
quando  i  caratteri  stili.stici  contrastano  a  tale  testi¬ 
monianza. 

Tra  gl’imitatori  di  Lorenzo  Costa  il  Chiodarolo  non 
ebbe  una  individualità  molto  spiccata,  e  d’altronde  si 
dovrà  forse  procedere  ad  una  revisione  delle  opere  a 
lui  attribuite,  per  determinarne  meglio  la  modesta 
personalità.  C' Adorazione  del  Bambino  della  Pinaco¬ 
teca  di  Bologna  (n.  60),  ad  esempio,  è  troppo  debole 
in  confronto  ai  due  affreschi  delBoratorio  di  S.  Ce¬ 
cilia.  Oltre  questo  criterio  della  qualità  dell’opera  d’ar¬ 
te,  converrà  tener  conto  delle  pieghe,  che  nel  Chio¬ 
darolo  sono  sempre  pesanti,  rigonfie  e  svolgentisi  in 
partiti  che.  non  seguono  la  linea  verticale,  e  del  co¬ 
lore,  che  non  ha  le  luminose  e  vibranti  profondità,  i 
toni  smaltati  propri!  del  Costa. 

Un  altro  elemento  di  distinzione  può  essere  fornito 
dalla  misura  delle  influenze  del  Francia,  costantemente 
notevoli  nel  Chiodarolo. 

La  lunga  comunione  di  lavoro  stabilì  senza  dubbio 
rapporti  e  influssi  scambievoli  tra  l’arte  del  Raibolini 
e  quella  di  Lorenzo  Costa.  Ma  gli  effetti  di  tali  rap¬ 
porti  sono  assai  più  sensibili  nel  Chiodarolo  e  in  molti 
altri  dei  numerosi  pittori  che  uscirono  dallo  studio 
nel  quale  il  Francia  dovette  avere  a  collaboratore  nel¬ 
l’insegnamento  il  maestro  di  Ferrara. 

A  Roma,  dove  Lorenzo  Costa  venne  accompagnan¬ 
dosi  agli  ambasciatori  bolognesi  al  tempo  della  ele¬ 
zione  di  Giulio  II  e  dove  si  conservano  di  lui  sol¬ 
tanto  una  Madonna  nella  Collezione  Barberini  e  una 
piccola  Aìuiiinciazione  in  casa  di  donna  Laura  Min- 
ghetti,  il  quadro  di  San  Nicola  in  Carcere  è  prezioso 
documento  di  un  indirizzo  che  prese  le  mosse  dai  due 
artisti,  i  quali  a  Bologna  dominarono  tutti  gli  altri 
sulla  fine  de!  secolo  decimoquinto  e  sul  principio  del 


^  Op.  cit,,  IV\  ediz.,  Zanichelli,  s.  d. 


decimosestoeche,  accomunati  dall’Acbillini  nella  stessa 
esaltazione,  furoncj  riuniti  da  Michelangelo  nel  mede¬ 
simo  ingiusto  disprezzo.  Akol’in(j  Coi.asanti. 

Le  sculture  dei  sarcofagi  di  Francesco  e  di  Nera 
Sassetti  in  Santa  Trinità  a  Firenze.  —  Il  Fantozzi, 
nella  Cuida  di  Eirenzc,  attribuì  i  sarcofagi  della  caj)- 
pella  .Sassetti  in  .Santa  Trinità  a  Giuliano  da  .Sangallo, 
accompagnando  con  un  «dicesi  »  l’attribuzione  ;  e  dopo 
il  F'antozzi  altri  aut(iri  di  (Alide  e  anche  il  Perkins 
ne’  Tuscan  Sculptors  (London,  1864]  indicarono  quel 
maestro  come  scultore  dei  due  nujiiumenti,  benché  il 
Vasari  nella  Vita  di  Giuliano  da  .Sangallo  non  ne  abbia 
fatto  menzione. 

Nella  tomba  di  France.sco  .Sassetti  vi  sono  il  suo 
ritratto  entro  un  tondo  (fig.  i),  altri  due  ritratti  di 
giovani,  forse  de’ figli  del  Sassetti,  in  una  tabelletla 
esagonale  (fig.  2),  due  tondetti  lungo  l’arco  con  rap¬ 
presentazioni  mitologiche  (fig.  3  e  4),  e  al  disotto  due 
bassorilievi,  cpiello  a  sinistra  rappresentante  due  cen¬ 
tauri  e  genietti  che  portan  festoni  legati  intorno  a  un 


Fig  I  —  Firenze,  Santa  Trinità. 
Particolare  del  Sarcofago  di  Francesco  Sassetti. 


tripode,  circondati  da  altri  amorini  frombolieri;  quello 
a  destra  ha  pure  due  centauri  con  fionde  ai  lati,  e  nel 
mezzo  la  Morte  di  un  romano  eroe,  jjianto  dalla  fa¬ 
miglia,  e  ai  lati  il  Saluto  -atta  In  ta  e  V  Apoteosi 
(fig.  5  e  6).  Nella  tomba  di  Nera  Sassetti  si  vedono 
il  ritratto  di  lei  (fig.  7)  e  rappresentazioni  mitologiche 
in  due  quadrati  alle  imposte  dell’arco  (fig.  8  e  9)  e  in 
due  tondetti  entro  l’arco  (fig.  io  e  ii). 

La  esecuzione  di  tutte  queste  figurette  non  è  in  ge¬ 
nerale  molto  accurata,  ma  l’invenzione,  il  disegno  sono 
ad  evidenza  di  un  maestro  toscano,  imbevuto  di  clas¬ 
sicismo,  e  che  ebbe  rapporti  con  Donatello,  al  quale 
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P'ig-.  2  —  I''irenz(‘,  Santa  Trinità.  Particulare  del  Sarci)fa5.;o  di  Francesco  .Sassetti. 


Fig.  3  —  Firenze,  Santa  Trinità. 
Particolare  del  Sarcofago  di  P'rancesco  Sassetti. 


Fig.  4  —  P'irenze,  Santa  Trinità. 
Particolare  del  Sarcofago  di  P'rancesco  Sassetti. 


Fig'.  6  —  Firenze,  Santa  Trinità.  Particolare  del  Sarcofago  di  Francesco  .Sassetti. 
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A*  !■  Il  concorso  ;i  premi  ili  lire  6ooo,  2000,  icxio, 
e  stato  bandito  per  il  proifettó  di  costruzione  del  nnoxaj 
edilìcio  per  i  ser\'i/i  municipali  di  Alessina.  Scade  il 
dicembre  rgio. 

n  cimcorso  per  titoli  eil  esami  a  otto  posti  ili 
architetto  neiramministrazione  ilei  monumenti,  musei, 
tjallerie,  scavi  e  antichità  del  Re”no  è  stato  bandito 
liai  Ministero  della  pubblica  istruzione,  per  co])rire 
posti  Ili-Ile  sox  rainteiiilenze  di  .Siracusa,  Palermo,  Pisa, 
(òeiiova.  \'enezia,  Peni.^ia,  Ravenna,  Riima.  .Scade  il 
30  settembre  1910. 

^  Un  concorso  per  titoli  e  per  esami  al  posto 
il'ispettore  nella  R.  So|)raintendenza  dei  monumenti 
di  \R--rona  è  stato  bandito  dal  Ministero  della  |)ub- 
blica  istruzione.  .Scade  il  15  settembre  1910. 

^  Un  concorso  per  il  prog'etto  ili  un  faro  è  stato 
aperto  dall'Associazione  artistica  fra  i  cultori  di  archi¬ 
tettura  in  Roma.  Vi  possono  iirendere  parte  ifli  stu¬ 
denti  soci  di  lineila  benemerita  società. 

^  Un  concorso  jier  titoli,  e  in  \-ia  su|)pleti\a  per 
esami,  è  ajierto  [ler  le  iscrizioni  ili  dodici  allie\'i  della 
R.  .Scuola  dell’arte  della  medai;lia  nel  prossimo  anno 
scolastico  1910-1911,  e  per  il  conferimento  di  una  borsa 
di  studio  biennale  di  lire  1200  annue.  Coloro  che  asiii- 
rano  ail  essere  inscritti  alla  scuola  stessa  dovranno  farne 
domanda  al  Ministero  del  tesoro  1  I  )irezione  ttenerale 
del  tesoro)  entro  il  30  settemlire  igro. 

A  .Strànjtnàs  presso  Stoccolma  è  stata  aperta  una 
esposizione  di  antica  arte  chiesastica  (20  giugno-20  a|i;-o- 
sto),  per  dare  una  ra]rpresentazione  iiuanto  più  |)os- 
sibile  completa  dell’Arte  ecclesiastica  svedese. 

^  A  Capodistria  l’esposizione  d'arte  antica,  aperta 
fin  dal  ma.çtt'io  j).  p.,  attrae  molti  visitatori.  Essa 
contiene  cjpere  inedite  del  Vivarini,  della  scuola  del 
Cai'iKiccio,  della  scuola  ili  Tiziano,  ecc.  Riferiremo 
prossimamente  su  tutto. 

E  stato  inaugurato  il  nuovo  Museo  Civico  di 
Belluno,  che  corrisponde  ora  molto  bene  al  desiderio 
d'illustrare  l’arte  e  la  storia  bellunese,  sia  per  mezzo 
di  opere  originali  di  pittura  e  scultura,  sia  di  meda¬ 
glie,  di  starnile,  di  fotografie,  ecc.  (àltre  a  ciò  esso 
contiene  una  raccolta  di  placchette  che  è  delle  mag¬ 


giori  d'Italia.  E  il  tutto  è  stato  ordinato  con  scienza 
e  buon  gusto. 

^  11  7  agosto  p.  p.  a  Pelilo  il’Intelvi  si  sono  rese 
onoranze  allo  scultore  Ercole  Eerrata  e  agli  altri  ar¬ 
tisti  figli  della  sua  \  allata  con  un’ lèsposizione  d’arte 
regionale  antica  e  moderna.  Pittore  Modigliani,  diret¬ 
tore  della  Pinacoteca  di  Brera,  commemorò  il  Eerrata, 
(iiulio  (Juaglio  e  Carlo  Carloni,  e  chiuse  Papplandi- 
tissimo  discorso,  raccomandando  agPlntelvesi  la  difesa 
ilei  paesaggio,  così  : 

«Il  vostro  patrimonio  d’arte  abbisogna  di  cure  ;  e 
voi  che  avete  dimostrato  di  amarlo,  di  comprenderle 
e  di  esserne  degni  custodi,  gliele  jirodigherete,  con¬ 
tendendolo  alla  distruzione  e  alla  rovina.  Ma  voi  avete 
un  patrimonio  jiii'i  prezioso  ancora,  se  jiossibile,  da 
difendere:  la  caratteristica  integrità,  l’incanto  dell'O¬ 
stro  vecchio  jiaese.  Posta  a  cavaliere  di  due  laghi,  a 
cui  con  gli  occhi  pieni  di  stupore,  come  dinanzi  gd 
una  improvvisa  rivelazione  di  liellezza,  s’affaccia  il 
pellegrino  che  scende  d’oltr’Alpe  verso  il  jiaese  del 
.Sole;  chiusa  fra  ipiei  due  laghi  che  nella  mente  degli 
artisti,  dei  poeti,  degli  amanti  ra]ipresentarono  in  ogni 
tempo  una  meta  agognata,  l'erile  di  selle,  folta  ili  1)0- 
schi,  irta  di  creste,  orrida  di  precipizi,  sonante  di  acque, 
dà  essa  l’immagine  del  jiaradiso  di  Lombardia.  E  tale 
è  e  dovrà  rimanere  a  delizia  l'ostra,  a  delizia  di  quanti, 
snervati  dalla  l  ita  febbrile  della  città,  vengono  a  chie¬ 
dere  ossigeno  alla  vostra  aria  pura,  vengono  i)ui  a  cu¬ 
rare  fra  i  vostri  monti  l’igiene  del  corpo,  l’igiene  dello 
spirito.  Non  dovete  opporvi  che  alle  esigenze  del 
progresso  CfjrrispondaiKj  ipiassù  nuove  comodità  e  nuovi 
agi,  ma  quello  che  voi  ilovete  tutelare  con  ogni  forza  è 
l’aspetto  della  vostra  vallata  meravigliosa  contro  tutto 
ciò  che  vorrebbe  turbarlo,  snaturarlo  e  renderlo  comune 
e  volgare.  Difendetela  dalle  raffinatezze  troppo  sottili 
di  quella  gran  cosa  che  è  la  cii  iltà  e  dalle  insidie  di 
quella  cosa  me.schina  che  è  la  speculazione.  Difende¬ 
tela  dalle  architetture  croccanti,  gilibo.se  e  bitorzolute 
che  formano  il  non  invidiabile  orgoglio  di  tante  città 
svizzere  e  stazioni  alpine  —  anche  non  svizzere  —  di¬ 
fendetela  dai  mastodontici  alberghi-caserme,  dai  mo¬ 
struosi  enormi  Kursaal,  da  tutto  ciò  che  sarebbe  in¬ 
truso  ed  artificiale,  salvatela  dai  lacci  tesi  da  una  avida 
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réclame  che  un  paesaggio,  che  turba  ed  uccide 

una  sensazione,  chiamando  le  colline  e  le  roccie  a  far 
da  mezzane  a  un  Bitter  squisito,  a  un  Distillatore  au¬ 
tomatico  o  a  un  Digestivo  infallibile  dal  monosillabico 
barbarico  nome  ! 

«  Prossima  si  dice  sarà  l’approvazione  di  una  legge 
sulle  integrità  del  paesaggio  ;  ma  voi  non  aspetterete 
la  legge.  Col  vostro  innato  buon  gusto,  col  vostro 
senso  d’arte  e  più  ancora  col  vostro  affetto  saprete 
tutelare  la  bellezza  della  vallata  natia,  e  come  oggi, 
così  in  futuro,  lascierete  che  da  ogni  cima,  da  ogni 
rupe,  da  ogni  giardino  continui  a  salire  un  inno  alla 
natura  che  vi  è  stata  così  prodiga  di  sè.  Resteranno 
le  miserie  al  piano,  e  da  quassù  continuerà  sempre 
ad  offrirsi  uno  di  quei  meravigliosi  spettacoli  di  bel¬ 
lezza  che  la  natura  ha  creato  per  la  più  pura  e  cri¬ 
stallina  gioia  degli  uomini,  per  far  provare  ai  mortali 
più  profondo,  più  intenso,  più  affascinante,  più  spa¬ 
simante  il  desìo  e  la  voluttà  della  vita  ». 

A  Venezia  si  attende  vivamente  la  pubblicazione 
del  progetto  di  ricostruzione  della  cappella  del  Ro¬ 
sario  ai  SS.  Giovanni  e  Paolo.  E,  .sebbene  siano  già 
state  avanzate  proteste  di  prudenza  per  !a  futura  ri- 
costruzione,  la  diffidenza  è  generale. 

La  data  del  29  luglio  1910  ha  segnato  insieme  un 
impegno  preso  e  mantenuto  con  sommo  onore  del¬ 
l’arte  italiana,  e  lo  scioglimento  di  un  voto  della  fa¬ 
miglia  reale  in  memoria  del  Re  barbaramente  colpito 
dieci  anni  sono  nella  palestra  ginnastica  a  pochi  passi 
dal  palazzo  reale  di  Monza. 

L’architetto  Sacconi,  al  quale  si  delegarono  i  gravi 
e  onorifici  incarichi  di  erigere  il  sacrario  di  Monza  e 
la  tomba  del  Pantheon,  si  mise  all’opera  con  grande 
lena  e  con  la  prontezza  improvvisatrice  tutta  propria 
del  suo  ingegno  pronto  e  ardito.  Prima  sua  cura  fu 
la  costruzione  del  catafalco  da  erigersi  per  le  onoranze 
funebri  sotto  la  volta  del  Pantheon,  e  l’opera  d’ad¬ 
dobbo  risultò  di  forma  così  alta  e  tanto  rispondente 
alla  maestà  de!  tempio,  che  si  stabili  fin  d’allora  di 
rinnovarlo  con  lo  stesso  materiale  e  con  la  medesima 
disposizione,  in  tutte  le  meste  ricorrenze,  che  si  suc¬ 
cederanno  nel  magnifico  tempio  romano. 

Preparò  nel  tempo  stesso  i  disegni  e  i  bozzetti  per 
le  due  opere  monumentali  destinate  ad  indicare  alle 
future  generazioni  la  salma  regale  e  il  luogo  dove  la 
nobile  vita  fu  troncata. 

Il  1910  ha  visto  il  compimento  dei  due  monumenti, 
e  in  queste  due  solennità  si  è  rinnovato  quel  senti¬ 


mento  pietoso  che  isiura  la  memoria  augusta  del  Re 
ed,  anche,  il  rim|uanto  per  l’immatura  perdita  dei 
grande  architettxx,  nuxrto  cimine  anni  or  sono,  senza 
aver  visto  nessuna  delle  belle  e  solenni  concezioni  arti¬ 
stiche  ideate  e  delineate  dalla  sua  mente  fervida  e 
creatrice. 

I  due  monumenti  a  Re  Umberto  hanno  trovato  nel¬ 
l’architetto  Guido  Girini  l’esecutore  sagace  e  sapiente. 

Il  direttore  generale  dei  mu.sei  prussiani  nel  pe¬ 
riodico  Miiseamskiiude  (luglio  1910)  ha  scritto  sulla 
nuova  Collezione  ci\'ica  di  sculture  e  l’Istituto  artistico 
Stàdel  in  Francofixrte,  con  spirito  ostile  all’opera  ve¬ 
ramente  benemerita  di  Georg  .Swarzenski.  Questi  ha 
ribattuto  con  forza  le  accuse  nella  Frankfurt  Zeitnng 
del  30  luglio,  n.  208. 

^  11  direttore  generale  delle  antichità  e  belle  arti, 
Corrado  Ricci,  ha  fatto  un’ottima  proijosta  per  la  con¬ 
servazione,  sul  luogo,  di  un  lato  del  Palazzetto  di 
X'enezia.  Aperte  le  arcate  del  loggiato,  ritornate  così 
alla  forma  pristina,  si  potrà  almeno,  dopo  tanta  furia  di 
distruzione  contro  il  Palazzetto,  vederne  integro  un 
pezzo,  ricostruirci  idealmente  il  recinto  antico  del  vi- 
ridario  del  palazzo  di  Paolo  II. 

Dicesi  che  Corrado  Ricci  abbia  ottenuto  dal  Go¬ 
verno  la  prossima  fondazione  di  tre  scuole  superiori 
d’architettura,  la  riforma  dell’organico  degli  Istituti 
d’arte,  il  completamento  dell’altro  dei  musei  e  delle 
gallerie  e  degli  uffici  dei  monumenti,  cosi  che  le  so¬ 
vrintendenze  possano  adempiere  le  loro  funzioni. 


È  morto  nel  mese  di  luglio  p.  p.,  il  conte  Gregorio 
Stroganoff,  il  collezionista  notissimo  di  \ia  .Sistina, 
che  raccolse  nella  sua  dimora  esempi  artistici  di 
ogni  tempo,  rallegrandosi  di  un  cimelio  cristiano  dei 
bassi  tempi,  come  del  tabernacoletto  dipinto  dal  Beato 
Angelico,  o  di  un  forte  ritratto  del  Ribera,  o  d’altro 
del  Laurens.  Mutò  talvolta  le  sue  collezioni,  .special- 
mente  di  stampe  antiche  ;  ma  raccolse  sempre  con 
passione,  con  gusto,  con  sapere.  P'orse  la  bella 
collezione,  ornamento  dell’ideale  dimora  del  com¬ 
pianto  Conte,  andrà'in  Russia  ;  ma  sin  qui,  non  essendo 
note  le  sue  disposizioni  testamentarie,  non  se  ne  co¬ 
nosce  il  destino.  Qualunque  sia,  noi  ricordiamo  con 
gratitudine  il  dono  fatto  da  Gregorio  .Stroganoft'  del¬ 
l’avorio  della  Cattedra  di  Massimiano  di  Ravenna,  tor¬ 
nato  a  riunirsi  al  monumento  dal  quale  era  stato 
anticamente  strajDpato. 
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Ciriaco  d’Anc'ona.  La  Roma  Antica.  Di- 
seg'ni  inediti  del  secolo  xv  pubblicati  ed 
illustrati  da  Christian  Huelsen  con  XVITI  ta¬ 
vole  e  31  illustrazioni  nel  testo.  Roma,  Er¬ 
manno  I.oescher  vC  C.  (W.  Regentey)  1907. 

Con  quest(.)  titolo  l'illustre  Christian  Hnelsen  pub¬ 
blicava,  or  sono  tre  anni,  alcuni  dise.vni  inediti  del 
secolo  XV.  La  ])ubblicazione  avrebbe  dovuto  destare 
un  maggior  interesse  di  (luel  che  produsse,  sapendosi 
che  Ciriaco  Anconitano  contribuì  molto  a  dar  nuovi 
fondamenti  alla  scienza  archeologica,  tanto  da  esser 
chiamato  padre  deH’archeologia  del  Rinascimento.  Ci¬ 
riaco  era  vissuto  in  Roma  nel  1424-25,  os])ite  del  car¬ 
dinale  Gabriele  Condnlmer,  che  fu  poi  Eugenio  IV  ; 
vi  tornò  nel  1441,  e  anche  verso  la  line  della  sua  vita, 
lier  indurre  il  Papa  Niccolò  \'  a  imprendere  una  cro¬ 
ciata  contro  i  d'urcbi.  A  Roma,  come  narra  lo  Scala- 
monti,  Ciriaco,  il  grande  antiquario  che  aveva  visi¬ 
tato  la  Grecia,  disegnato  il  Partenone  e  le  sculture 
di  .Samotracia,  riprodusse  anfiteatri,  palazzi,  terme  obe¬ 
lischi,  ponti,  colonne,  statue  ;  e  tenne  conto  delle  epi¬ 
grafi  di  stele,  di  sarcofagi,  di  cippi,  ecc.  Precursore 
anzi  dell ’e|iigrafia,  viaggiò  P  Italia,  notando,  registrando 
iscrizioni,  raccogliendo  antichità.  Fu  in  Dalmazia,  in 
Toscana,  in  Liguria  nel  1442-43,  a  Ferrara  ai  primi 
di  luglio  del  1449,  allorché  Rogero  \'an  der  W'eyden 
portò  dalle  Fiantlre  un  trittico  agii  Estensi  e  della  jiit- 
tura  ad  olio  la  pratica  agii  artisti.  Ciriaco  Anconitano 
\  ide  il  trittico  fiammingo  appeso  alle  pareti  dello  studio 
che  Lionello  d'Fste  si  faceva  fabbricare  nel  suo  pa¬ 
lazzo  di  Belfiore,  e  lo  descrive  preso  dalla  più  alta 
ammirazione,  alla  vista  di  figure  «  che  sembrano  re¬ 
spirare  come  se  fo.ssero  vive»,  e  delle  vesti  ricamate 
d’oro,  dei  paludamenti  di  svariati  colori,  dei  prati  ver¬ 
deggianti  abbelliti  da  fiori  e  d’alfieri  frondosi,  degli 
ornati  [lortici  e  dei  jiropilei.  «  Tn  diresti»,  egli  scrive 
«  (jueste  cose  jirodotte  non  dalla  mano  d’nn  artista, 
ma  create  dalla  natura  onni|iotente  ». 

Ciriaco  chiama  Rogero  van  der  Weyden  decoro  della 
]3Ìttura,  lo  dice  stimato  a  Bruxelles  come  il  più  celebre 
]iiltore,  e  afferma  che  insegnò  l’uso  dei  colori  a  olio 
ad  Angelo  da  .Siena,  eletto  il  Maccagnino,  e  a  Galasso 


ferrarese,  il  pittore  che,  a  detta  dell ’Ariosto,  soleva 
dipingere  il  demonio. 

«Con  bel  viso,  begli  occhi  e  belle  chiome». 

L’entusiasta  Ciriaco  parla  anche  delle  pitture  di  An¬ 
gelo  da  Siena,  chiamandolo  Parrasio.  Esse  orna\'ano 
lo  studio  di  Lionello  d’Este  a  Belfiore,  e  rajipresen- 
tavano  le  nove  Muse.  Due  soltanto  egli  ne  vide  com- 
liiute,  Clio  e  àlelpomene  :  «  quella,  insigne  jier  abito  ri¬ 
camato  d’ostro  e  d’oro,  e  per  clamide  di  color  celeste, 
mostra  nella  destra  una  tromba,  nella  sinistra  nn  libro 
aperto,  e  con  un  certo  cenno  degli  occhi,  sembra  ec¬ 
citare  gli  uomini  alla  gloria...  l’altra,  cinta  le  spalle 
di  manto  purpureo,  mentre  tocca  leggermente  una 
cetra,  volge  tutta  raccolta  il  viso  amoroso  all’Olimpo, 
e  con  pudico  e  grave  entusiasmo  accorda  alParmonia 
delle  corde  il  suo  canto...».  Ciriaco  dà  altri  partico¬ 
lari  sui  dipinti  di  Angelo  da  .Siena,  ma  per  la  pessima 
trascrizione  dei  suoi  frammenti  e  per  la  mancanza  di 
punteggiatura  non  si  comprende  intera  la  descrizione 
piena  di  tanto  entusiasmo  da  fargli  stimare  che  potes¬ 
sero  essere  ingannati  dai  fiori  luccicanti  ai  piedi  di 
Melpomene  anche  le  api  industriose. 

Ciriaco,  che,  secondo  queste  notizie,  rivisse  nel  mondo 
antico  e  vis.se  tra  gii  artisti  del  suo  tempo,  ]iuò  esser 
Pantore  degli  originali  dei  disegni  inediti  pubblicati  da 
Christian  Huelsen? 

I  disegni  son  tratti  da  nn  elegante  codice  in  per¬ 
gamena  della  Biblioteca  Estense  di  Modena,  che  reca 
in  lettere  maiuscole  il  nome  del  proprio  autore,  JOAN- 
NE.S  MARCHANOVA,  e  la  data  MCCCCLXY.  Il 
.Marcanova,  filosofo,  medico  e  poeta  v'eneto  si  addot¬ 
torò  in  medicina  a  Padova  nel  1440,  fu  lettore  di  filo¬ 
sofia  nell’Università  bolognese  dal  1452  al  1467,  e  ter¬ 
minò  i  suoi  giorni  a  Padova,  ove  restò  il  codice  sud¬ 
detto  nella  Ifiblioteca  di  .S.  Giovanni  di  Verdara,  finché 
passò  in  proprietà  del  marchese  Tommaso  Obizi  e  da 
tpiesti  alla  Biblioteca  di  Modena. 

II  dottissimo  Huelsen,  vedendo  che  molte  epigrafi 
raccolte  dal  Marcanova  sono  nelle  sillogi  ejiigrafiche 
di  Ciriaco  Anconitano,  non  dnliitò  che  i  disegni  di 
Roma  antica  derivassero  pure  da  questo  celebre  anti¬ 
quario  ;  e  si  compiacque  d’aver  ritrovato  nel  codice 
di  Marcanova  le  copie  di  tpiei  disegni  esaltati  dall’Au- 


L’ARTE,  Xdl,  fase.  V. 


Fra’  Bartolomeo  di  S.  Marco:  Testa  di  fanciullo. 

Dalla  riproduzione  della  IV  dispensa  della  “  Vasari  Society  ,, 
ricavata  da  disegno  della  Collezione  Loeser. 
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rispa  e  dal  Marsupiiii,  c  clic  si  credevano  interamente 
perduti. 

Jv  probabile  die  gli  ajiofirafi  ciriacani  fossero  cono¬ 
sciuti,  ma  c’è  anche  da  credere  che  a  Padova  siiecial- 
mente,  cittadella  dell’Umanismo,  si  raccogliessero  le 
antiche  epigrafi  senza  ricorrere  all’Anconitano.  Nello 
studio  ili  un  artista,  Jacopo  Bellini,  si  disegnavano 
iscrizioni  di  Brescia,  di  Monte  Buso  vicino  ad  Uste, 
di  .Monselice,  di  Este,  diMigliatino  presso  Montagnana, 
di  \^erona. 

].e  iscrizioni  dei  disegni  del  libro  del  Louvre,  di 
Jacopo  Bellini,  sono  tutte  nel  Marcanova,  ma  mentre 
questi  non  sa  disegnare  una  cornice  e  girare  una  curva, 
non  fa  che  ripetere  all’ingrosso,  con  frettolosi  sgorbi, 
i  suoi  modelli,  il  pittore  veneziano  rende  tutto  con 
epigrafica  esattezza,  interpreta  acutamente,  direttamente 
l’antico,  si  prova  anche  a  ricostruirlo  con  ingegnosità, 
con  sapere  e  con  gusto  classico.  Basti  confrontare  la 
stele  sepolcrale  di  Metellia.  Prima  nel  codice  del  Mar¬ 
canova  e  nel  libro  del  Bellini,  al  Louvre,  per  accor¬ 
gerci  della  enorme  differenza  tra  la  raffazzonatura  di 
appunti  incertissimi  e  il  disegno  di  cosciente  e  scru¬ 
polosa  precisione.  Ora  il  Bellini  che  re.se  anche  pro¬ 
spetticamente  le  epigrafi,  come  le  vedeva  sul  luogo, 
faceva  da  sè  ;  e  il  Marcanova  non  ha  relazione  con 
lui,  benché  riporti  le  stesse  iscrizioni.  Convien  con¬ 
chiudere  che  a  Padova  non  solo  il  Marcanova,  ma  pure 
altri  raccolsero  sillogi  epigrafiche  ;  e  che  il  ritrovare 
tra  lui  e  Ciriaco  molte  co,se  in  comune,  non  significa 
che  l’uno  dipendesse  dall’altro.  Gli  artisti  precedettero 
probabilmente  Ciriaco,  o  almeno  con  diversi  criteri  si 
mossero  con  lui  a  pari  passo.  A  Padova  insegnava 
lo  Squarcione,  che  con  ardore  d’antiquario  aveva  viag¬ 
giato  la  Grecia  e  l’Italia,  e  ai  discepoli  mostrava  di¬ 
segni  di  monumenti,  di  bassorilievi,  di  statue  ;  e  lavo¬ 
rava  Donatello,  richiamando  di  continuo  gli  studi  fatti 
dall’antico  in  ognuna  delle  sue  grandi  opere.  In  un 
libro  di  disegni  da  noi  attribuito  a  Giusto  de’  Mena- 
buoi,  ora  nella  Galleria  Nazionale  in  Roma,  sono  ri¬ 
prodotti  tipi  neo-attici,  già  esistenti  in  Padova,  e  che 
si  rivedono  poi  da  Jacopo  Bellini  disegnati  sopra  un 
cippo  marmoreo.  Il  Mantegna  riproduce  in  uno  degli 
affreschi  nella  cappella  degli  Eremitanti  una  iscrizione 
ricordata  da  Jacopo  Bellini  e  dal  Marcanova,  già  esi¬ 
stenti  a  Monte  Buso,  vicino  ad  Este,  e  vi  sovrappo¬ 
sero  due  dischi  con  ritratti,  i  quali  mancano  in  quegli 
autori. 

V’eran  dunque  negli  studi  artistici  tradizioni  in¬ 
dipendenti  da  Ciriaco,  per  la  ricerca  e  la  riprodu¬ 
zione  delle  antichità  classiche. 

Il  Marcanova  cercò  di  qua,  e  di  là,  come  potè  me¬ 
glio,  raccolse  senza  discernimento,  copiò  senza  inten¬ 
dere  in  alcun  modo  la  bellezza  antica.  Il  medico-anti¬ 
quario,  volgarissimo  raffazzonatore,  non  potè  copiare 
da  Ciriaco  ;  qua  fece  un  vivariuni  coronato  da  ante 
alla  veneziana  ;  là  una  porta  di  città  moderna  fortifi¬ 


cata,  alla  quale  ;Lp|)()se  le  iniziali  .S.  P.  O.  R . ,  per  met¬ 
tervi  su  lo  stigma  della  l'omanità. 

.Se  Ciriaco,  l’ideatore  della  ricostruzione  di  Roma 
antica,  entra  per  (pialche  cosa  negli  scarabocchi  in¬ 
fantili  del  .Marcanova  convien  dire  che  [jer  distinguere 
ipiel  poco  veramente  suo,  si  deve  far  giuoco  d’in- 
dovini.  A 

The  Vasari  Sociefy  for  the  Reproduction  of 
Drawings  hy  Old  Masters.  Part  I-V,  1Q05- 
igio. 

L’Arte  ha  già  altra  volta  dato  conto  della  impresa 
degnissima,  diretta  da  Mr.  .Sidney  Colvin  col  consiglio 
di  persone  come  Sir  Martin  Conway,  Mrs.  .S.  A.  .Strong, 
Mr.  Roger  E.  Fry,  Mr.  A.  .M.  Hind,  Professor  C.  J. 
Holmes,  Mr.  Charles  Ricketts,  ecc.  Nella  quarta  di¬ 
spensa  fu  rabblicatü  il  disegno  della  testa  di  un  fan¬ 
ciullo  appartenente  alla  Collezione  Loeser,  certo  della 
mano  di  Fra’  Bartolommeo,  e  che  qui  riproduciamo 
col  gentile  permesso  della  .Società  «  Vasari  »  a  saggio 
della  bellezza  dei  fac-simili  editi  dalla  .Società  stessa. 

Nella  parte  seconda  tanno  1906-1907)  la  .Società  ha 
pubblicato  tra  i  di.segni  italiani,  una  testa  di  bam¬ 
bino,  che  .sembra  di  Piero  di  Cosimo,  piutto.sto  che 
di  scuola  verrocchiesca,  alla  quale  è  attribuito.  In¬ 
sieme  con  questo  disegno,  sono  riprodotti  altri  singo¬ 
larissimi  di  maestri  ferraresi  posseduti  da  Mr.  Edward 
Holland. 

La  parte  terza  (a.  1907-1908)  riproduce  tra  i  molti 
sceltissimi  disegni  uno  superbo  AaW Abbondanza  del 
Botticelli,  e  uno  raro  di  Alessandro  Araldi,  secondo 
l’attribuzione  data  da  Corrado  Ricci,  e  corrispondente 
alla  pittura  dell’Oratorio  di  Santa  Caterina  a  Parma. 

La  parte  quarta  (a.  1908-1909)  ci  dà  parecchie  ra¬ 
rità  ;  due  disegni  fantastici  di  Filippino  Lippi  presso 
Charles  Loeser,  studi  di  costumi  del  Pisanello,  un  di- 
•segno  per  figure  di  Profeti  di  Stefano  da  Zevio,  ecc. 

Nella  parte  quinta  (a.  1909-1910),  Raffaello  fa  gli 
onori  dell’arte  con  la  sua  mirabile  testa  di  Madonna 
del  British  Museum  segnata  a  punta  d’argento.  iMa 
la  raccolta  fortunatamente  è  fatta  con  una  predile¬ 
zione  giustissima  per  tutto  ciò  che  è  importante  e 
bello.  Da  Raffaello  perciò  si  va  ai  Veneziani,  e  da 
Carpaccio  si  giunge  a  Gian  Battista  Tiepolo  e  a  Fran¬ 
cesco  Guardi.  Non  è  nostra  intenzione  per  ora  di  ana¬ 
lizzare  i  singoli  disegni,  ma  di  far  conoscere,  special- 
mente  in  Italia,  un’opera  degna  d’ogni  elogio  fatta 
dalla  Società  che  prende  nome  dal  maestro  che  scrisse 
il  libro  d’oro  dell’arte  italiana.  E  un’opera  fondamen¬ 
tale  agli  studiosi,  per  la  scelta  dei  disegni  più  auten¬ 
tici  e  caratteristici,  punti  principalissimi  di  partenza 
per  lo  studio  della  genesi  delle  opere  d’arte;  e  per  le 
brevi,  sobrie,  giustissime  note  che  accompagnano  la 
accurata  riproduzione  dei  disegni  stessi. 

A.  \'enturi. 
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Hiksch,  P'ritz:  Das  Bruchsaìer  Schloss.  Aiis 
Anlass  der  Renovation  (igoo-igog)  heraus- 
g'eg'eben  von  dem  grossli.  Bad.  iMinisteriuin 
der  Finanzcn.  5  Farbendrucke,  63  idcht- 
drucke,  12  Pliotolitographien  und  i  Text- 
heft  (43  pagg.)  Heidelberg-,  igio,  Winter 
Tol.°  mass.). 

Xel  princii^io  del  Ciiuiuecento,  nel  tempo  cioè  in 
cui  il  settentrione  tedesco  coininciù  a  subire  l'inlUienza 
dell'arte  italiana,  ehlte  jìrincipio  la  j^rantle  eniinTazione 
di  artisti  italiani,  di  architetti,  pittori,  scultori,  ore¬ 
fici  ecc.,  i  (.[uali  si  recarono  nella  ( 'lermania  meridio¬ 
nale  e  nell’Anstria  in  cerca  di  un  sicuro  .guadagno. 
Otiesta  corrente  italiana  durò  sino  alla  fine  del  .Set¬ 
tecento.  Molti  di  cpiesti  artisti  furono  celebri  al  loro 
tempo,  ma  moltissimi  sono  stati  poi  sino  ai  nostri 
.giorni  dimenticati.  Ila  che  si  è  cominciato  a  stabilire 
.gli  studi  artistici  su  fondamenti  inii  saldi  di  quel  che 
fosse  la  sola  tradizione,  cioè  sulle  ricerche  ne’  diversi 
archivi,  in  tutte  le  parti  della  (lermania  e  dell'Austria 
trovansi  a  centinaia  i  nomi  di  artisti  italiani  dal  Cin¬ 
quecento  al  -Settecento,  e  fra  poco  \’i  sarà  chi,  rac- 
co.giiendo  le  n(.)tizie  sparse,  pcjtrà  scri\'ere  una  \'era 
st(.)ria  dell'Arte  italiana  ne'  paesi  d’oltre  Alpe. 

Il  benemerito  autore  della  presente  opera  rivendica 
tm  altro  artista  italiano  del  .Settecento,  finora  i.gnoto, 
Giuseppe  3Iarchìuì,  il  (piale  dal  1731  al  1736  lavorò 
come  pittore  nel  castello  di  bruchsal.  E  interessante 
di  sa]tere  che  il  Marchini  era  romano  di  nascita.  Ma 
pare,’ che  per  tutta  la  sua  vita  lavorasse  nelle  regioni 
tedesche,  perchè  nel  1702  lavorò  a  ISamberg,  ixji  passò 
a  Pommersfelden,  e  dal  172S  al  1730  dipinse  il  mau- 
sc.ileo  della  fami.glia  baronale  dei  Schònborn  a  W'ie- 
sentheid.  Il  cardinale  .Schònbiirn,  Arcivescovcj  di  .Speier, 
fu  precisamente  tpiello  che  lo  chiamò  a  lìruchsal  per 
dipingere  il  mujvo  castello,  (óltre  i  suoi  aft'reschi  nel- 
r«Intrada»  e  nella  «.Sala  terrena»  del  Castello  (pit¬ 
ture  mitolo.giche  e  architettoniche  prosiiettiche)  assti- 
nnano  .grande  interesse  i  suoi  lavori  per  le  facciate 
esterne  del  castello,  for.se  rtmic(r  esempic.)  di  tali  la¬ 
vori  di  C(.)si  grandi  dimensioni,  (firazie  ad  avanzi  ben 
conservati  e  alla  stregtia  di  notizie  del  temj)o,  l’Ati- 
tore,  sotto  la  cui  direzione  il  restauro  del  castello  fu 
finito  nel  1909,  trovò  modo  di  ridare  lo  splendore 
de’  colori  gai  e  freschi  alle  pitture  del  Marchini,  e  la 
tavola  27  ce  ne  dà  una  biunia  ]n-(.)va. 

Oltre  questa  scoperta  d’un  i.gnorato  maestro  ita¬ 
liano,  lacpiale  può  grandemente  interessare  il  pubblico 
italiamj,  rAut(jre  ne’  suoi  studi  fu  (jltrenujdo  fortu¬ 
nato,  cosi  che  ha  potuto  rifare  tutta  la  stm'ia  della 
fabbrica  del  celeberrimo  castello.  Dimostra  chiaramente 
che  non  fu  il  .grande  architetto  lialthasar  Netimann 
(piello  che  fece  i  dise.gni  per  il  castello,  come  sempre 
si  è  detto,  ma  un  architetto  finora  (jnasi  i.gnoto,  un 


certo  Anselm  l'ranz  Freiherr  von  Ritter  zu  Gruen- 
stein,  cui  si  deve  attribuire  la  disposizione  delle  piante 
e  la  mag.gic.)!'  parte  delle  facciate  del  snntuosissimo 
complesso  di  ciuesto  palazzcj. 

Il  volume,  che  fu  edito  in  occasione  del  compiuto 
restauro  del  castello,  è  corredato  di  80  splendide  ta- 
\'ole,  tra  le  c|uali  5  in  colori  ri|)roducono  mara\'i.glio- 
samente  I'interno  di  alctmi  de’  ricchi  appartamenti 
settecenteschi  del  castello. 

(.).  I’(JLL.\K, 

Alphonse  Roseroï,  Edmc  Bouchai  don . 
Paris,  Fiitraire  centrale  des  Beaux  Art, 

I  g  IO. 

Crediamo  utile  segnalare  ai  lettori  de  L'Arte  tm 
importante  \’olnme  sul  .grande  scultore  IFlmé  Rou- 
chardon,  scritto  —  dopo  lun.go  studio  e  s])eciali  ri¬ 
cerche  —  da  Al])honse  Roserot  e  pubblicato  —  con 
tutto  il  lusso  desiderabile  —  dalla  Librairie  centrale 
des  beaux  Arts.  Il  .grande  scultore  (che  nel  1722  ot¬ 
tenne  il  Prix  de  Rome,  ma  non  ])artì  per  l’Italia  che 
l’anno  se.gtiente,  so.g.giornand<ni  poi  fino  al  1732)  da 
vivcj  godette  d’immensa  rinomanza,  mentre  fino  a 
(piesti  tiltimi  tempi  fu  l’o.g.getto  soltanto  di  tre  studi 
biografici. 

II  primo,  dovuto  al  conte  di  Caylus,  venne  in  luce 
nel  1762  ;  nel  1837  Pónile  Jolibois  pubblicò  un  rias'sunt(j 
del  lavoro  del  Cavlus,  che  venne  rimaneg.giato  ancrjra 
pili  tardi,  nel  1855  dal  Carnandet,  che  vi  a.g.giunse 
(  inalche  lettera. 

Da  lun.go  temiio  il  RosenR  si  era  reso  fami.gliare 
l’artista,  del  tinaie  og.gi  è  divenuto  lo  storiografo  cosi 
insigne,  ]ier  mezzo  delle  note  del  Mariette  e  del  Co¬ 
chin,  della  carte  di  fami.glia  conservate  dai  discendenti 
dello  scultore,  e  soprattutto  di  felici  ricerche  negli  Ar- 
chi\i  nazionali  e  di  uno  studio  accurato  delle  opere 
tuttora  esistenti  del  bouchardon  :  per  tiuanto  alcuni 
studi  parziali  .già  fossero  stati  pubblicati  su  riviste 
d’arte,  mnidimeno  l’o]rera  completa  offre  un  interesse 
assolutamente  nuovo  e  .grandissimo. 

Nella  .gloriosa  falange  degli  scultori  francesi  del 
secolo  xviii  Edmè  bouchardon  ha  un  carattere  par¬ 
ticolare  :  mentre  tanti  e  tanti  si  lasciavano  trascinare 
dal  loro  temperamenti.),  dalla  loro  fami.glia,  e  dalla 
loro  felice  inspirazione,  il  bouchardon;  fino  al  termine 
della  sua  vita,  impie, gò  per  o.gni  suo  lavoro  lunghe  e 
pazienti  fatiche.  Egli  rappresenta  la  scuola  classica 
la  tradizione  le.gata  ai  modelli  dell’antichità  e  del  ri- 
nascimentij  italiano,  mentre  d’altra  parte  fa  anche  os- 
ser\'are  la  natura,  e  dise.gna  ritratti,  fiori  e  animali  con 
cura  infinita. 

Doi)o  avere  in  Italia  eseguito  alcuni  busti  (adesem])io 
quello  del  papa  Clemente  XII),  dopo  aver  fatto  jrro- 
.getti  per  monumenti  (tomba  di  Clemente  XI,  Fontana 
di  Trevi,  modelli  delle  sttitue  per  la  cajipella  di  Cle- 
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mente  XII  a-  S.  (iiovanni  in  Laterali»),  tornato  in 
l'Yancia  ebbe  l’incarico  di  alcune  statue  per  la  cliiesa 
di  saint-Sul])ice  a  Parif>i,  di  fjruppi  jier  la  vasca  di 
Nettuno  a  \'ersail!es,  di  un  bassorilievo,  rapjiresen- 
tante  la  processione  di  S.  Carlo  borromeo  a  Milano, 
per  il  Castello,  e  di  altri  lavori. 

l're  monumenti  occuparono  soprattutto  la  sua  vita: 
la  fontana  de  la  me  de  Grenelle  a  Farisei  (1739-1745), 
che  ancora  esiste  e  che,  sebbene  collocata  in  una  via 
tro])po  stretta,  riscosse  un’ammirazione  assai  viva;  la 
statua  dell’Amore  che  ricava  il  suo  arco  dalla  clava 
di  Ercole  (1739-1750),  ofïg'i  al  Louvre;  e  finalmente 
la  statua  e(]uestre  di  Lui^'i  X.V  (i748-r762),  ch’eg'li  la¬ 
sciò  incompiuta  e  fu  terminata  dal  Pij^alle,  e  che  colle 
(piattro  statue  femminili  e  i  due  bassorilievi  del  pie¬ 
distallo  formava  un  insieme  ammirevole.  Questa  statua 
fu  distrutta  nel  periodo  della  Rivoluzione,  ma,  per 


tiare  un’idea  della  cura  con  cui  (piesto  scultore  |)re- 
parava  le  sue  opere  e  ne  studiava  tutti  i  particolari, 
diremo  soltanto  che  il  Louvre  jKjssiede  non  meno  di 
t|uattrocento  disegni,  mirabilmente  esej>uiti,  ])er  tpiesto 
monumento. 

Molti  di  cpiesti  disegni,  tutte  le  sculture,  e  alcuni 
dei  documenti  più  itnportanti  sono  ri()r(Klotti  in  ipiesta 
bell’opera,  che  inaugura  una  serie  di  biografie  dei 
grandi  scultori  francesi  del  secolo  xviii,  diretta  da  Paul 
Vitry,  il  noto  conservatore  del  Louvre. 

.Seguiranno  altri  volumi,  dedicati  a  boizcjt,  aj.  J.  Caf- 
fieri,  a  Chinarci,  a  Guglielmo  e  Nicola  Ctmsttju,  a  Fal¬ 
conet,  a  Houdon,  a  J.  H.  Lemoyne,  a  Pajtju,  a  Pi- 
galle,  ecc.  .serviranno  tutti  a  mostrare  la  meravigliosa 
fioritura,  al  secolo  xviii,  di  un’arte  che  sempre  in 
P'rancia  ebbe  adepti  insigni,  e  ha  conservato  fino  ai 
nostri  giorni  un  primato  incontestabile.  J.  G. 
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storia  dell’arte  in  generale. 

92.  Luzio  (A.)  Isabella  d’Este  e  Giulio  II,  in  Ri- 
visla  d’Italia,  die.  1909. 

Le  notizie  raccolte  dall’ A.  dal  1503  al  1505  non  sono 
tutte  di  carattere  politico,  ma  parecchie  hanno  riguardo  al¬ 
l’arte,  alle  raccolte  artistiche  della  Marchesana  di  Mantova, 
per  la  decorazione  dei  suoi  camerini,  alla  quale  presero 
parte  il  Mantegna,  il  Perugino,  Giambellino,  gli  intarsiatori 
e  intagliatori  Mola,  Gian  Cristoforo  Romano  e  Pier  Iacopo 
Alari-Bonacorsi,  ecc. 

93.  Spinazzola  (Vincenzo),  Di  Napoli  antica  e 
della  sua  topografia  in  una  tavola  del  secolo  rap¬ 
presentante  il  trionfo  navale  di  Ferrante  d’ Aragona 
dopo  la  battaglia  d’Ischia  (^Bollettino  d’arte,  IV,  1910, 
pag.  125-143). 

La  tavola  notata  per  la  prima  volta  dal  Ricci  in  casa 
Strozzi  e  ora  assicurata  allo  Stato  nel  Museo  topografico  di 
San  Martino  in  Napoli,  fu  da  B.  Croce  {Napoli  nobilissima^ 
anno  Xlli),  seguito  dal  Di  Giacomo  {Napoli,  Bergamo, 
1907)  e  da  W.  Rolfs  {Neapel,  1905)  giudicata  «  una  veduta 
della  città  di  Napoli  nel  1479,  col  trionfo  navale  per  l’ar¬ 
rivo  di  Lorenzo  dei  Medici  ».  Adesso  lo  S,  esaminando  at¬ 
tentamente  la  disposizione  delle  navi  che  sfilano  nel  porto, 
e  i  colori  e  gli  emblemi  e  la  collocazione  delle  bandiere 
sulle  navi  è  arrivato  a  conclusione  diversa  dal  Croce,  come 
si  vede  dal  titolo  di  questo  accurato  articolo,  in  cui  è  fatta 


anche  notare  l’importanza  della  tavola  per  molte  identifica¬ 
zioni  topografiche  della  Napoli  della  fine  del  400. 

In  quanto  all’autore,  che  dovette  certo  eseguire  la  tavola 
tra  il  1465  e  il  1485,  lo  Spinazzola  esclude  il  riavvicina¬ 
mento  che,  per  certe  caratteristiche,  potrebbe  farsi  con  lo 
ignoto  pittore  della  perduta  tavola  del  «  Supplizio  di  frate 
Girolamo  Savonarola  »  a  noi  nota  solo  dalle  copie  del  Pa¬ 
lazzo  Corsini  e  del  Museo  di  San  Marco,  e  dimostra  che 
una  parentela  più  vicina  debba  trovarsi  tra  le  opere  di  mi¬ 
niatori  e  illustratori  di  vicende  storiche,  usi  a  lavorare  per 
la  corte  di  Aragona,  come  in  ogni  altra  corte  a  quei  tempi, 
e  fa  anche  il  nome  di  Nardo  dei  Rabicano,  che  illustrò  per 
il  re  Ferdinando  il  libro  De  Majestate  di  luniano  Maio. 

94.  Giorgio  Vasari,  Die  Lebensheschreibitngen 
dcr  herühnitesten  Architekten,  Rildhauer  und  Jlaler 
Deutsch  herausgegeben  von  A.  Gottschewski  und 
G.  Gronau.  vii  Band  (Die  italienischen  Architekten 
und  Bildhauer  des  16.  Jahrhunderts),  i.  Halbband, 
herausgegeben  von  Adolf  Gottschewski.  —  Strass- 
burg,  Heitz  und  Mündel,  1910. 

Del  rinnovato  fervore  con  cui  sono  oggi  perseguiti  gli 
studi  di  storia  dell’arte  è  indice  non  ultimo  la  cura  posta  a 
procurare  edizioni  corrette  e  commentate  delle  più  notevoli 
fonti,  fra  le  quali,  per  il  periodo  glorioso  del  nostro  Rina¬ 
scimento,  precipua  è  l’opera  di  Giorgio  Vasari.  Mentre  se 
ne  moltiplicano  buone  edizioni  scolastiche,  mentre  l’editore 
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Sansoni  ha  alTidato  al  Poggi  l'incarico  di  dirigere  un’edi¬ 
zione  commentata,  condotta  sulle  due  originali,  mentre  in 
■•'rancia  il  De  Wyzewa  vien  pubblicando  due  volumetti  adorni 
di  copiose  e  buone  riproduzioni  (editore  Oittler)  una  nuova 
traduzione  di  alcune  tra  le  più  importanti  X"itc,  mentre  l'ul¬ 
timo  volume  (XV,  nuova  serie)  delle  Qiiellcnsckriften  fììr 
Kunsttgeschidite  und  Kunsttcchnik  des  Mittelallers  itnd  der 
,\V//ct7V  pubblica  gl’importantissimi  ì^asarisiiidien  Kallab 
e  si  annunz'a  prossima,  ad  opera  di  Julius  von  Schlosser,  la 
pubblicazione  dei  Conunentari  di  Lorenzo  tìhiberti  che  a  loro 
volta  costituiscono  la  fonte  maggiore  a  cui  abbia  attinto  il 
grande  biografo  Aretino,  il  f lottschewski  e  il  Gronan  danno 
in  luce  (incoraggiati  nel  loro  nobilissimo  intento  dalla  casa 
editrice  Meitz  und  ùlundel  di  Slrassburg)  una  nuova  edizione 
tedesca  delle  lite  di  Giorgio  Vasari,  che  merita  tutta  l’at¬ 
tenzione  anche  degli  studiosi  italiani. 

Non  soltanto,  infitti,  si  sostituisce  questa  utilmente  alla 
vecchia  tradizione  tedesca  curata  dal  Fiirster,  e  di  cui  la 
stampa  fu  terminata  a  Stuttgart  nel  1 849,  ma  può  ormai 
consultarsi  da  tutti  con  profitto  insieme  con  la  gloriosa  nostra 
edizione  del  Milanesi  che  completa,  o,  per  dir  meglio,  ag¬ 
giorna  con  le  copiose  indicazioni  bibliografiche. 

In  questa  edizione  non  viene  mantenuto  l’ordine  dell’ori¬ 
ginale,  ma  in  volumi  distinti  vengono  raccolte  le  vite  dei  pit¬ 
tori,  e  quelle  degli  scultori  e  degli  architetti,  ordinate  con 
un  più  rigoroso  criterio  cronologico. 

Le  Vite  degli  architetti  e  scultori  del  secolo  xvr,  che  ora 
vedono  la  luce,  costituiscono  la  prima  parte  del  \’II  volume; 
non  sono  peraltro  comparsi  peranco  i  volumi  I  (artisti  del 
Trecento)  e  IV  (pittori  dell’  Italia  centrale),  di  cui  si  annunzia 
la  pubblicazione  per  il  corrente  anno  1910. 

95.  J.  WiLi’KRT,  Beitriigc  ziir  Christlicheìi  Arcliiio- 
logic  (in  Roììiischc  Oìiartalschriff,  190S,  pag.  73-195, 
con  illustrazioni);  (  ).  .M.VRUCcnt,  Esame  di  un  opu¬ 
scolo  di  mous.  G.  imperi  riguardante  alcuni  miei  studi 
sulle  Catacombe  Romane.  —  Konia,  1909.  (Con  illu¬ 
strazioni  ). 

Critiche  del  Wilpert  ad  alcune  opinioni  espresso  in  scritti 
precedenti  dal  Marucchi,  e  risposte  di  questo.  Gli  argomenti 
che  hanno  dato  luogo  alla  controversia  sono  i  seguenti  ; 
1°  Cimitero  del  SS.  Pietro  e  Marcellino;  2°  Culnculmn  darum 
nel  cimitero  di  Priscilla:  3°  Basilica  cimiteriale  dei  SS.  Fe¬ 
lice  ed  Artautto  ;  4°  Tomba  di  S.  Merita;  5°  Iscrizione  se¬ 
polcrale  di  Tortora;  6°  Cimitero  dei  SS.  Marco  e  Marcel¬ 
lino  con  la  tauduì  di  1  )amaso  ;  7°  Le  pitture  dette  della 
«coronazione  di  spine  »  e  del  papa  Liberio  nel  cimitero  di 
l’retestato;  8”  Una  tradizione  medievale  sulla  conversione  di 
Prudente  per  opera  di  .San  Paulo;  9°  La  coppa  di  Costan¬ 
tino  nel  Museo  britannico;  io'’ Il  Mausoleo  di  Zefllrino. 

96.  Cabrici  (Kttdre),  Cuma  (Eoi lettino  d'arte. 
I\',  1910,  pag.  105-122). 

Importanza  di  Cuma  nell’antichità.  La  grotta  della  Sibilla 
e  la  religione  dei  morti.  Città  e  necropoli,  (di  scavi  da 
farsi. 

97.  Scai'i  della  Jlissione  archeologica  italiana  a 
Creta  nel  igog  {Boll,  d'arte,  I\’,  1910,  pag.  165-1S3), 


Comprende  una  illustrazione  delle  nuove  costruzioni  del¬ 
l’età  minoica  annesse  al  palazzo  di  Phaestos  di  L.  Pernier; 
un  esposizione  delle  suppellettili  rinvenute  in  questi  ultimi 
scavi  di  Phaestos,  e  una  relazione  sulle  fortificazioni  elle¬ 
niche,  ivi  pure  rinvenute  di  Antonio  Minto. 

Architettura. 

98.  Ckkijla  (Civsp:i’pk),  Il  chiesone  di  .San  Pietro 
in  Calle  [Bollettino  d’arte,  1\',  1910,  |)ag.  193-198). 

Non  è  un  chiesone,  ma  un  tempietto  che  fa  parte  del 
comune  di  Cazzo  Veronese,  sito  nel  punto  dove  il  Tione 
sbocca  nel  Tartaro.  Ha  su  di  un’unica  nave  un  transetto 
con  tre  absidi,  parti  tutte  che  si  sviluppano  dalla  parte  cen¬ 
trale  che,  forse  un’antica  torre,  racchiude  nell’interno  una 
cupola,  accennando  e  anticipando  forme  architettoniche  lom¬ 
barde  sviluppatesi  poi,  e  all'esterno  conserva  le  forme  di 
torre  campanaria.  Il  G.  servendosi  di  ogni  indizio  pone  la 
parte  centrale  in  un’epoca  non  posteriore  al  mille,  e  dopo 
aver  data,  con  precisione  e  chiarezza  tecnica  una  descri¬ 
zione  illustrativa  del  monumento,  aspetta  dallo  scrostamento 
dei  difformi  intonachi  che  lo  ricoprono  elementi  più  abbon¬ 
danti  di  studio  e  di  determinazione. 

99.  l'iLii-PiNi  (P'kancesco),  Il  Cardinale  Albor- 
noz'  e  la  coslruz'ionc  dell' InJ ermeria  nuova  nel  con- 
l'ento  di  .S'.  Francesco  in  Assisi  (Rassegna  d'arte  um¬ 
bra,  ],  1910,  pag.  55-62). 

Con  la  guida  di  documenti,  compulsati  con  buon  criterio 
dimostra  che  la  costruzione  dell’  Infermeria  nuova  del  con¬ 
vento  d’Assisi  non  si  deve  tutta  alla  liberalità  del  Cardinal 
Albornoz,  ma  che  l’inizio  di  essa  si  deve  alla  beneficenza 
di  privati,  sostituendo  così  alla  determinazione  clell’epoca, 
data  dal  Trattini,  tra  il  1353  e  il  1360,  una  determinazione 
più  esatta  del  1343-1-77,  atteso  che  l’opera  fu  compita 
dagli  eredi  del  Cardinale. 

Dato  il  lungo  tempo  impiegalo  nei  lavori  della  costru¬ 
zioni  e  le  consuetudini  di  quei  tempi  di  affidarne  la  dire¬ 
zione  ai  capimastri,  riesce  difficile  determinare  chi  siano 
stati  gli  architetti  dell’opera;  ma  secondo  il  F.  non  è  da 
escludersi  Nicola  da  Betlona,  che  effettivamente  portò  in¬ 
sieme  col  figlio  l’opera  sua  più  volle  ira  il  1357  e  il  i362, 
e  come  architetto  non  è  fuor  di  luogo  mettere  innanzi  a 
preferenza  di  tanti  altri  il  nome  del  maestr-)  Matteo  Gatta- 
doni  che  può  dirsi  l’architetto  di  fiducia  deH’Albornoz,  del¬ 
l’opera  del  quale  si  servirono  anche  gli  eredi  del  Cardi¬ 
nale,  come  risulta  dai  documenti. 

100.  \’iCF.NZi  (Carlo) /ò/  tre  fogli  di  disegni  quat¬ 
trocentisti  dall'antico.  (Rassegna  d’arte,  X,  1910,  pa¬ 
gina  6- II). 

Li  ha  donati  quest’anno  Luca  Beltrami  all’-Viubrosiana. 
Kiproducono  scene  e  figure  tratte  in  gran  parte  da  sarco- 
fagi,  che  il  V.  è  riuscito  ad  identificare,  e  la  statua  di  Marco 
Aurelio,  copiata  nelle  condizioni  in  cui  doveva  trovarsi  nella 
piazza  di  S.  Giovanni  in  Luterano  prima  dei  restauri  del  1466. 
Ciò  aiuta  a  fissare  una  data  approssimativa  a  questi  disegni, 
ma,  in  quanto  all’autore,  il  V.,  disdicendo  l’attribuzione  al 


n/BLrOGRA/'IA 


y)i 


I’isanello,  die  prima  lui  fallo  con  altri,  adesso  osa  solo  af¬ 
fermare  eh?,  per  la  insistente  pieoccupazione  dei  rdievi,  essi 
debbono  essere  stati  eseguili  da  uno  scultore  piuttosto  che 
da  un  pittore. 

Pittura. 

tot.  r)ERN,\.RlJI  Nt  ((ilflRGIo),  .ìlcìDii  disciiiii  iìicdìH 
o  poco  noti  ues^li  UJJì"i  [lìollcttiiio  d'arte,  I\',  1910, 
ptiR-.  147-156). 

I  disegni  di  cui  il  K.  dà  la  riproduzione,  cambiando  in 
molti  casi,  e  spesso  con  qualche  verosimiglianza  le  attribu¬ 
zioni  (inora  accettate,  sono  i  seguenti; 

Ritratto  di  una  gentildonna  che  prova  ni  clavicembalo, 
che  ha  caratteristiche  più  proprie  di  Paolo  X^eronese  che  di 
Tiziano,  al  quale  può  fare  anche  pensare. 

l’n  Santo  roniito,  attribuito  a  Bartolomeo  Montagna,  dal 
li.  dato  al  Catena. 

Un  San  Sebastiano  assegnato  a  Benedetto  Montagna,  e 
dal  H.  credulo  piuttosto  di  Bartolomeo. 

Un  Angelo,  che  è  certo  di  Filippino  Lippi,  per  X Appa¬ 
rizione  di  San  Bernardo  molto  probabilmente  o  X Annunzia- 
zione  della  cappella  Caraffa,  e  dal  Berenson  dato  alla  scuola 
e  dal  catalogo  al  Botticelli. 

Un  Giudizio  finale,  dal  Berenson  stimato  copia  da  Co¬ 
simo,  mentre  il  B.  crede  più  opportuno  assegnare  allo  stesso 
Cosimo  Rosselli. 

Inoltre  il  B.  riproduce  ancora  quattro  disegni  inediti  del 
libro  del  Sogliani,  esistente  nella  raccolta  degli  Uffizi',  cioè 
un  disegno  della  Vergine  dritta  in  piedi  col  divin  Bambino 
in  braccio,  primo  pensiero  forse  pel  quadro  del  duomo  di 
Pisa  terminato  da  Pierino  del  Vaga;  una  figura  che  piega 
un  ginocchio  a  terra,  studio  per  X Adorazione  dei  ]\ìagi  di 
San  Domenico  Fiesole,  della  quale  vediamo  l’abbozzo  in  un 
altro  disegno  del  Sogliani  pure  qui  riprodotto;  e  tre  fatti 
della  Passione  del  Redentore  quali  si  riscontrano  nel  notis¬ 
simo  quadro  degli  Uffizi. 

Di  un  altro  disegno  ci  da  infine  la  riproduzione  il  B. 
Vi  son  ritratti  cavalieri  e  fanti  con  energia  piuttosto  signo- 
relliana,  mentre  alcuni  pensano  sia  stalo  eseguito  da  un 
imitatore  di  Antonio  Pollaiolo  nel  see.  xvi.  Di  scuola  fio¬ 
rentina  è  di  certo. 

102.  RptRN.V't'H  (Morton  H.)  Due  disegni  di  Taddeo 
Bartoli  nella  Biblioteca  comnnale  di  Assisi.  (Rassegna 
d’arte  senese,  \ ,  1909,  pagg.  78-79). 

II  codice  numero  529  della  Biblioteca  d’ Assisi,  dato  come 
scritto  nel  ’400  dai  professori  Alessandri  e  Mazzatinti  nel 
Catalogo  di  detta  Biblioteca,  ma  dai  francescani  di  Qua- 
racchi  considerato  come  del  '3oo,  ha  due  d'segni  a  penna 
dei  quali  il  Bernath  ci  dà  la  riproduzione  e  delle  ragioni 
plausibili  perchè  possano  essere  attribuiti  a  Taddeo  Bartoli, 
attribuzione  nella  quale  conviene  pure  il  signor  F.  Mason 
Perkins. 

103.  B1.A.DEG0  (Giusp:i>i>e)  Pisaniis  Pictor.  Nota 
quarta.  Venezia,  1910.  (Dagli  Atti  del  R.  Istituto  ve¬ 
neto  di  scienze,  lettere  ed  arti,  tomo  LXIX,  ]iarte 
seconda). 


l.’A,  continua  la  sua  diligente  rico Uruziune  biografica. 
Tra  le  notizie  pivi  importanti  v’è  quella  della  dimora  del 
Pisanello  alla  Corte  di  Mantova  nel  1422. 

II).,  id.  Nota  (Juinta,  id.  id.  (Dagli  .liti  suddetti, 
tomo  medesimo). 

l.’A.  ci  dà  notizia  su  l’uccino  di  Ciovanni  di  Cerelo, 
padre  del  Pisanello,  abitante  in  Pisa,  nella  sua  casa  in  campo 
di  San  .Silvestro,  dove  fece  testamento  il  22  novembre  1395. 
In  quel  tempo  il  Pisanello  era  già  nato  e  suo  padre  testava 
in  suo  favore.  Conseguenza  tratta  da  questi  fatti:  il  l’isa- 
nello  nacque  a  Pisa,  e  da  Pisa  andò  a  Verona  con  la  ma¬ 
dre  e  col  nuovo  padre,  Bartolommeo  da  Pisa. 

104.  CoLASANTi  (Ardi'ino),  Opere  d’arte  ignote  o 
poco  note  (Bollettino  d’arte,  1\’,  1910,  pag.  185-192). 

.V  Barletta,  nella  cattedrale,  una  tavola  con  ambedue  le 
facce  messe  ad  oro  e  dipinte  da  un  lato  con  una  Madonna 
col  Bambino  e  dall’altro  con  un  Redentore  benedicente; 
tutte  e  due  le  figuro  sono  a  mezzo  busto,  e  hanno  cartelli 
con  iscrizioni  tolte  dai  sacri  testi. 

L’iscrizione  della  Vergine  termina  con  la  firma  dell'au¬ 
tore  ;  «  Paulus.  filius.  magistri.  Serafini,  de  Serafinis.  pictori. 
de.  Mutina,  pinxit».  A  identificare  questo  Paolo  col  fra 
Paolo  da  Modena,  autore  della  tavola  della  Madonna  del¬ 
l'Umiltà  della  Galleria  Estense  di  Modena  poco  ci  aiutano 
i  confronti  stilistici,  considerati  i  restauri  subiti  da  essa,  e  ci 
contraria  un  confronto  di  date,  come  ha  ben  sceverato  il  C. 
che  a  Paolo  Serafini  attribuisce  un’altra  tavola  esistente  pure 
nella  cattedrale  di  Barletta  e  che  rappresenta  a  figura  in¬ 
tera  il  Redentore  nell’atto  di  benedire. 

— -  Di  Viterbo,  il  C.  ci  fa  conoscere  una  Madonna  col 
Bambino,  tra  angeli  e  santi,  esistente  nella  sagrestia  della 
chiesa  di  .San  Sisto,  c  che  è  certamente  una  delle  migliori 
opere  di  Neri  di  Bicci.  Quest’opera  prima  d’ora  mai  da  al¬ 
cuno  era  stata  presa  in  considerazione. 

—  In  fine  il  C.  partendo  da  un  raffronto  tra  la  tavola 
di  Filippino  \  .’ìposatizio  di  Santa  della  chiesa 

di  .San  Domenico  di  Bologna,  e  altre  due  tavole  di  simile 
soggetto  di  scuola  del  t- rancia  apre  dei  nuovi  punti  di  vista 
per  lo  studio  delle  influenze  di  F'ilippino  sugli  scolari  del 
Francia  e  per  la  determinazi  me  di  altre  opere  di  quella 
numerosa  scuola  bolognese. 

105.  Fiocco  (Gicseppe)  Di  alenile  opere  dimenti¬ 
cate  di  Sebastiano  del  Piombo,  in  Bollettino  d’Arte, 
anno  IV,  fase.  \T,  1910. 

Non  sono  s'ate  dimenticate,  semplicemente  perchè  non 
appartengono  a  Sebastiano  del  Piombo.  Tanto  il  San  Pietro 
nel  Santuario  della  Vergine  a  Lendinara,  quanto  l’ancona 
d’altare  nel  Museo  di  Rovigo  hanno  caratteri  dosseschi  ad 
evidenza.  Le  scritte  dei  due  quadri;  .SEBASTL4NÜS  PIC¬ 
TOR  FACIEBA  P  •  M  •  D  •  X.KV  •  non  si  possono  spiegare  se 
non  attribuendo  a  Sebastiano  Filippi  le  due  pitture;  e  ve¬ 
ramente  a  quel  pittore  della  scuola  dei  Dossi  convengono 
appieno. 

106.  F'i.oui.IvES  (C.  1.1  Una  mezza  figura  di  donna  di 
scuola  leonardesca  in  una  collezione  privata  a  Londra. 
(Rassegna  d’arte,  X,  1900,  pagg.  27-29). 
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Trovasi  nella  Collezione  di  sir  Kenneth  Muir  Mackenzie 
e  ha  figurato  in  questi  giorni  nell’  Esposizione  di  antichi 
maestri  alle  (Irafton  Galleries  di  Londra. 

E  una  delle  tante  varianti  prese  ad  esame  dai  critici  d’arte 
dopo  che  è  venula  fuori  quella  del  Museo  Sellala,  e  fin  qui 
è  stata  detta  del  Salaino.  Ma  il  F.  crede  opportuno  ora 
avanzare  e  documentare  una  sua  ipotesi,  che  la  mezza  fi¬ 
gura  di  donna  cioè  della  Collez'one  Mackenzie  possa  ap¬ 
partenere  a  Francesco  Melzi. 

toy.  Fri/.zoni  ((it'STAVfi)  Pi  alcuìie  opere  di  Gio- 
z'üniii  Caria//!  a  proposito  della  doi/azioi/e  Da/zioì/i  al- 
r  Aì//lìrosia//a.  \  Basse, <,’'//a  d'aide,  X,  1910,  pagg.  ri- 13). 

A  proposito  di  un  «  Gesù  presso  le  pie  donne»  del  Ca- 
riani,  donato  con  altre  opere  all’Ambrosiana  dall’ing.  I)a- 
nioni,  il  F.,  che  classifica  quest’opera  come  della  terza  ma¬ 
niera  del  maestro,  ricorda  un  altro  quadro  dell’Ambrosiana 
«  I.a  gita  al  Calvario  »  del  Cariani,  a  cui  rivendica  anche 
il  quadro  «  Lot  c  le  figlie  »  del  Castello  Sforzesco,  un  tempo 
attribuito  a  Lorenzo  Lotto. 

Sul  Cariani  il  F.  aggiunge  che  fu  scolaro  o  almeno  col¬ 
laboratore  del  l’alma,  e  che  meglio  che  questi  seppe  assi¬ 
milare  il  fascino  coloristico  di  Giorgione,  quantunque  in 
seguito  cambiasse  maniera,  tanto  che  il  F.  crede  gli  si  debba 
pure  attribuire  il  n.  132  della  Galleria  di  Brera,  che  pur 
denota  una  tavolozza  più  affine  ad  Andrea  Schiavone  che 
a  Giorgione. 

lu.S.  CrAMBA  (Caki.o),  Ui/  dipi/zlo  del  Bosso  riu/esso 
il/  l/tee  a,e;ii  l[ff/zi  (I!olletli//o  d’arie.  1\',  1910,  pti- 
giiie  144-146). 

E  il  quadro  rappresentante  Mose  che  abbatte  i  pastori 
madianiti,  e  che  una  ventina  d’anni  fa  il  direttore  Ridolfi 
credette  opportuno,  tanto  era  deturpato  dai  restauri,  di  to¬ 
gliere  dalla  vista  del  pubblico  per  non  diffamare  il  Rosso. 

.\des.;o,  grazie  ai  sapienti  restauri  del  prof.  Lucerini,  il 
dipinto  ha  riacquistata  la  finezza  di  rapporti  di  colori  e  di 
mezze  tinte  e  di  sbattimenti  di  luce  che  l’autore,  superando 
il  suo  tempo,  seppe  dargli,  e  il  G.  ne  offre  una  riprodu¬ 
zione  e  una  illustrazione  con  ottimi  cenni  sull’attività  del 
Rosso. 

109.  ('rXOLi  (UiiBKKT(i)  /.a  pitt/ira  i/ìiibi'a  alia  Mo¬ 
stra  del  Biirliìii;lo/i  Cli/h,  in  Basse,!,’'//a  d'arie  iii/ihra. 
fase.  Il,  1910,  pag-g.  45-54- 

Enumera  i  principali  dipinti  che  furono  radunati  dal 
Burlington  F'ine  Arts  Club,  e  fa  intorno  ad  essi  osserva¬ 
zioni  non  tutte  giuste  e  sicure.  Cosi  per  esempio  egli  dice 
che  il  quadro  della  biblioteca  del  Christ  Church  College  è 
di  Piero  de’  Franceschi,  e  che  l’attribuzione  «  non  può  es¬ 
sere  discussa  ».  E  può  essere  discutibilissima,  specialmente  anzi 
dall'A.  stesso  che  dà  ancora  a  Fra’  Carnevale  l’ancona  di 
Brera,  data  oggi  invece  con  una  certa  concordia  dai  critici  a 
Piero  de’  Franceschi.  Aggiungiamo  un  altro  esempio,  e  solo 
per  spronare  l’ottimo  studioso  a  essere  più  esatto  e  attento. 
Al  n.  52  dell’Esposizione  era  una  Madonna  della  Raccolta 
Benson,  col  cartellino  Tlwi/ias  de  fadi/iis.  Gra,  scrive  FA., 
il  quadro  «  condotto  nella  solita  maniera  peruginesca,  ci 
interessa  per  la  firma  del  pittore,  quasi  sconosciuto  alla 


storia  dell’arte  umbra».  Gra  «  Thomas  de  Fadinis  »  è  una 
stessa  persona  con  Tommaso  Aleni  di  Cremona,  un  seguace 
di  Beccaccino  e  un  imitatore  ben  noto  del  Perugino. 

Ito.  U.  (L,  l'n  dipinto  di  Antoniazzo  al  Loz/vre 
{Basse,"/!a  d’arie  i/nihra,  I,  1910,  pag.  63-64). 

Dà  la  riproduzione,  illustrandola  brevemente,  di  una  ta¬ 
vola  di  Antoniazzo  firmata  e  datata  dell’anno  1494,  che  da 
oltre  due  anni  fa  parte  del  Museo  del  Louvre,  rimasta  sco¬ 
nosciuta  anche  ai  recenti  biografi  del  maestro  e  non  licor- 
data  neppure  nei  diligenti  cataloghi  del  Berenson. 

Tuttavia  è  da  ricordare  che  appena  il  quadro  è  entralo 
a  far  parte  della  collezione  del  Louvre  ne  fu  data  notizia 
ne  P Arte. 

111.  M.-\son'  I’erkin's  (F.)  l'n  dipinto  inedito  del  Pe- 
r//,e;ino.  [Basse,e;na  d’arte.  X,  1910,  pag.  iS). 

Vieil  data  per  la  prima  volta  la  riproduzione  di  una  ta¬ 
voletta  del  Perugino  quasi  ignota,  rappresentante  la  V'er¬ 
gine  che  con  due  giovani  santi  adora  il  Bambino. 

Il  dipinto  appartiene  a  sir  George  Sittwell  di  Renishaw 
Hall,  Chesterfield,  Inghilterra. 

112.  Masox  Pekkixs  (F.)  Acif/r/V.  {Bassegna  d’arie 
senese.  \.  1909,  pagg.  S0-S4). 

Parla  di  un  dipinto  di  Luca  di  Tommé,  un  trittico  con 
lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina  esposto  adesso  al  pubblico 
e  prima  attribuito  al  Lorenzetti,  di  un  quadro  dimenticato 
(li  Girolamo  di  Benvenuto,  nella  sagrestia  della  chiesa  cat¬ 
tedrale  di  S.  Mustiola  a  Chiusi,  di  un  trittico  della  chiesa 
di  San  Francesco  a  Sarteano,  opera  sconosciuta,  da  attri¬ 
buirsi  a  Giacomo  di  Mino  del  Pelkcciaio,  e  finalmente  di 
due  altri  dipinti  finora  rimasti  senza  attribuzione  e  che  l’au¬ 
tore  vuole  aggiungere  alla  produzione  di  Luca  di  Tommé, 
uno  nella  chiesa  di  San  Francesco  a  Lucignano  in  Val  di 
Chiana,  l’altro  acquistato  recentemente  dalla  Galleria  delle 
Belle  Arti  di  Siena. 

113.  VLm'Ceri  (Iànkico),  La  pittura  in  Siracusa 
nel  secolo  A7’  [Basseg/ia  d’arie.  X,  1910,  pag.  23-27). 

11  .M.  completa  in  questo  articolo  la  pubblicazione  e  il¬ 
lustrazione  di  tavole  del  400  siracusano,  iniziata  nel  Bol¬ 
lettino  d’arte  del  Ministero  della  P.  I.  con  il  pentiltico  della 
Vergine  e  santi  e  il  San  Lorenzo  del  Museo  di  Siracusa. 
Della  scuola  dell’ignoto  siciliano  autore  della  parte  nobile 
del  pentittico  fa  il  pittore  della  parte  superiore  di  esso,  e 
in  un  ciclo  comune  con  essi  racchiude  l’autore  del  San'Lo- 
renzo  [lìollettino  d’arte,  II,  6)  e  quello  della  V'ergine  col 
Bambino  della  chiesa  di  San  Giovanni  Battista,  e  le  due 
tavolette  della  Vergine  col  Bambino  messe  in  vista  dal  V’’en- 
turi,  riconoscendo  almeno,  finalmente,  influenze  decisamente 
spagnoleggianti.  Ma  perchè  non  volere  riconoscere  queste 
influenze,  non  genericamente  spagnoleggianti,  ma  catalane, 
nel  prezioso  pentittico?  Ed  influenze  catalane,  a  nostro  pa¬ 
rere,  bisogna  pure  ammettere  nella  pala  d’altare  della  chiesa 
di  .Montevergine,  alla  quale  la  incorniciatura  quadra  mo¬ 
derna  non  riesce  a  togliere  lo  stesso  aspetto  esteriore  ca¬ 
talano. 

Per  il  quadro  della  Trinità  fra  San  Giacomo  e  San  Ste¬ 
fano  della  chiesa  dello  Spirito  Santo,  il  ài.  determina  l’iq- 
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(lusso  di  Antonello  e  dei  catalani,  e  di  aiuto  ad  una,  per 
quanto  sarà  possibile,  più  esatta  ricostruzione  delle  correnti 
d’arte  nell’isola  nostra  può  riuscire  il  documento  da  lui  ri¬ 
trovato  e  quivi  pubblicato  che  ci  fa  nota  la  presenza  in  Si¬ 
racusa  di  un  «  Magister  Nic.  romeu  Messanensis  pictor», 
e  la  determinazione  più  precisa  delle  altre  tavole  di  cui  il 
M.  ci  offre  la  riproduzione  e  l’illustrazione. 

114.  PoRENA  (M.)  Raffaello,  in  Rivista  d’ Balia, 
marzo  1910. 

Discorso  eloquente,  ma  senza  quella  misura  di  frasi  che 
solo  può  dare  la  cognizione  diretta  delle  opere  d’arte,  man¬ 
chevole  nell’A. 

115.  Ratti  (Achiei.e)  L'odissea  di  un  bellissiino 
lìrtiejrliel-Rnbens  già  nella  Riìiacoteca  Ambrosiana  di 
Milano.  {Rassegna  d’arte,  X,  1910,  pag'g.  1-5). 

E  il  numero  1252  del  Museo  del  Prado.  Il  R  ,  che  lo 
pubblica  insieme  ad  altri  due  quadri  di  soggetto  uguale  ap¬ 
partenenti  anch’essi  al  Museo  del  Prado,  uno  di  scuola  del 
Rubens,  l’altro  del  Procaccini,  in  occasione  del  terzo  cente¬ 
nario  dell’inaugurazione  dell’Ambrosiana,  alla  quale  pinaco¬ 
teca  questa  bella  Vergine  del  Rubens,  circondata  di  una 
ghirlanda  di  fiori  del  Breughel  ha  appartenuto,  ne  dimostra 
l’autenticità  a  traverso  le  contraddizioni  e  le  incertezze  delle 
guide,  giovandosi  delle  lettere  del  Brueghel  al  Card.  Fede¬ 
rico  Borromeo,  che  questo  quadro  ebbe  in  dono  dal  pittore 
fiammingo 

116.  Sapori  (F'rancesco)  Una  Madonna  di  Neroccio 
Bandì  di  Bartoloìnnieo  alla  Galleria  Sterbini  in  Roma. 
{Rassegna  d’arte  senese.  Notizie,  Y,  1909,  pagg.  84-86). 

Una  descrizione  e  uno  spostamento  di  data,  indetermina¬ 
tamente  tuttavia:  secondo  il  S.  questa  Madonna  della  Gal¬ 
leria  Sterbini  dovrebbe  assegnarsi  ad  un  periodo  posteriore 
al  1475)  ritenendola  egli  opera  matura  piuttosto  che  gio¬ 
vanile  di  Neroccio. 

11 7.  Testi  (L.)  Pier  Bario  e  Michele  Mazzola,  in 
Bollettino  d’Ai'te  del  Ministero  della  P.  L,  Roma 
1910,  fase.  II  e  III. 

Nel  1900  ne  L'Arte,  trattandosi  di  pittura  parmigiana 
del  see.  xv,  si  metteva  in  rilievo  l’importanza  di  Bartolino 
de’  Grossi  e  di  Iacopo  Loschi,  suo  scolaro  e  genero. 

I/A.  suddetto,  nel  suo  libro  «  Parma  »  (Bergamo,  Isti¬ 
tuto  italiano  d’arti  grafiche,  1905)  scriveva  «  la  serie  pitto¬ 
rica  parmigiana  si  comincia  da  qualche  storico  dell’arte 
Don  Bartolommeo  de’  Grossi  o  meglio  Bartolino  de’  Grossi. 

Costui  lavorò  molto  insieme  al  genero  Iacopo  Loschi . 

ma  de’  suoi  lavori  non  avanzò  nulla.  Al  Grossi  si  vorreb¬ 
bero  attribuire  le  tavole  con  le  storie  di  San  Pietro  martire 
nella  Pinacoteca,  le  due  cappelle  del  Duomo  ricordate  e  le 
mattonelle  dipinte,  già  nel  monastero  di  San  Paolo,  ora  nel 
Museo.  Ma  non  essendo  giunta  a  noi  nessun’opera  firmata 
e  autentica  del  Grossi,  si  comprende  agevolmente  che  tale 
attribuzione  non  ha  valore  scientifico,  ma  soltanto  per¬ 
sonale  ». 

Nell’articolo  suddetto,  l’A.  invece,  cambiato  d’avviso, 
scrive:  «A  Parma.  ...  solo  con  Bertolino  de  Grossi  e  poi 
col  l.oschi  vediamo  gli  artisti  locali  prendere  parte  alle 


commissioni  più  vistose  della  città.  . .  »  «  Non  può  affer¬ 

marsi  con  documenti,  ma  dopo  quanto  abbiamo  detto  del¬ 
l’età  delle  pitture  e  dei  legami  che  stringevano  Grossi  e 
Valeri,  e  il  Grossi  con  la  Cattedrale,  speriamo  che  tutti  lo 
crederanno  lavoro  più  che  probabile  di  Bartolino  de’  Grossi  ». 

I  [8.  \’alvasouk-Elder  (Irene)  La  pittura  senese 
nella  Galleria  di  Perugia.  (Rassegna  d'arte  sene.se, 
V,  1909,  pagg.  63-77). 

Richiama  l’attenzione  degli  studiosi  sopra  un  buon  nu¬ 
mero  di  pitture  di  scuola  senese  conservate  nella  Pinacoteca 
di  Perugia,  tutte  del  ’300  o  del  primo  ’400,  e  di  esse  e  di 
poche  altre  umbro-senesi  cerca  con  cura  di  determinare  la 
paternità,  dando  con  ordine  ampie  descrizioni  e  alquante 
riproduzioni.  E  una  nuova  documentazione  della  tesi  del  do¬ 
minio  senese  lungo  il  ’300  e  la  prima  metà  del  ’400  sulla 
scuola  Umbro-Perugina,  già  accettata  dalla  critica  moderna. 

119.  à'oss  (Hermann),  Note  su  alcuni  disegni  del 
Burini  nel  Gabinetto  delle  stampe  a  Londra  {Rassegna 
d'arte,  X,  1910,  pag.  39-41). 

Colma  qualcuna  delle  lacune  della  monografia  del  Fu- 
rini  di  Ludwig  von  Buerkel,  ricordando  qualche  opera  del 
maestro  secentesco  toscano  e  parecchi  disegni  conservati 
nel  Gabinetto  delle  stampe  del  Louvre,  di  alcuni  dei  quali 
dà  la  riproduzione,  che  sono  sfuggiti  alle  ricerche  del 
Buerkel. 

120.  Walter  Bombe,  Di  alcune  opere  del  Perugino. 
Discorso  tenuto  all’Accademia  di  Belle  Arti  «  Pietro 
Vannucci»,  in  Perugia  per  l’inaugurazione  dell’anno 
scolastico  1908-1909.  —  Perugia,  1909. 

Sono  esaminate  con  acume  le  opere  che  il  grande  pit¬ 
tore  umbro  ha  prodotto  nella  «  sua  vigorosa  maturità  •,cioè, 
per  essere  più  precisi,  tra  il  1490  e  il  1500. 

Notevole  \ analisi  for}nale  del  grande  affresco  di  Santa 
Maria  Maddalena  de’  Pazzi,  e  da  ricordare  che  il  Bombe  as¬ 
segna  senza  incertezze  (  !  )  al  Perugino  il  Cristo  che  porta  la 
croce,  ammirato  nella  Mostra  del  1907,  riconoscendolo  opera 
degli  anni  che  precedettero  la  venuta  a  Roma,  in  seguito 
all’  invito  del  pontefice  Sisto  V. 

Arti  minori. 

12 1.  Fedele  (P.)  L’ Uffiziolo  di  Madonna  rilegato 
da  Benvenuto  Cellini,  in  Plélanges  d'archéologie  et 
d’histoire,  publiés  par  l’École  française  de  Rome, 
t.  XXIX,  Rome,  1909. 

L’uffiziolo  miniato  da  Vincenzo  Raimondi,  non  dal  Clovio, 
donato  a  Carlo  V  da  Paolo  III,  è  il  libriccino  nel  Museo 
del  duca  di  Saxe-Gotha  ? 

L’A.  aspetta  la  risposta  dai  critici  d’arte. 

121.  Fiocca  (Lorenzo),  Le  maioliche  di  Caltagi- 
rone  {Rassegna  d’arte,  X,  1910,  pag.  76). 

Richiama  l’attenzione  degli  studiosi  sulle  maioliche  di 
Caltagirone  del  see.  xvn,  XVIII  e  xix,  conservate  nel  Museo 
Nazionale  di  Palermo,  che  costituiscono  una  brillante  rarità 
paesana,  e  delle  quali  il  F.  stesso  ha  eseguito  numerosi 
acquarelli,  che  sarebbe  desiderabile  venissero  pubblicati. 
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122.  .M alac:i'zzi-\'ai,kki  (^Fra.ncksco)  // «  7't-.wio» 
del  dìioìììo  di  Monza.  (Xiio\-e  indagini).  [Rassegna 
d'arie,  X,  1910,  pai;'.  S4-S91. 

L’A  ,  per  ii  desiderio  di  trovare  allri  in  equivoco,  fa 
nuove  indagini  sul  «  Tesoro  »  del  liuomodi  Monza,  e  cade 
in  un  equivoco  enorme,  mostrando  di  credere  che  nella 
«  Custodia  del  dente  di  San  Cliovanni  liattista  »,  lutto  ciò 
che  non  corrisponde  alla  riproduzione  che  ne  fu  fatta  nelle 
antiche  valve  dell’organo,  oggi  nella  biblioteca  della  Basi¬ 
lica  di  Monza,  sia  dovuto  a  alterazioni,  a  restauro,  ecc.  E 
pensare  che  la  riproduzione  in  pittura  è  in  una  tempera  di 
scuola  leonardesca,  del  secolo  xvr,  di  un  tempo  cioè  in  cui 
non  si  riproducevano  certo  le  cose  con  grande  minuziosità, 
nè  con  processi  fotografici,  come  par  supporre  l’A.  Nella 
riproduzione  pittorica  manca,  ad  esempio,  la  cimasa  coi  due 
leoncini,  che  l'A.  stesso  dichiara  <i  di  carattere  medioevale», 
tale  che  «  potrebbe  appartenere  ad  epoca  precedente  ».  I  trin¬ 
que  ;  il  fotografo  del  scc.  xvt  li  ha  soppressi  addirittura, 
come  ha  soppresso  tante  altre  cose  !  Così  l’A.  doveva  logi¬ 
camente  conchiudere. 

123.  A.  Mfxtjz,  Le  ìninìatnre  del  Chronicon  ILil- 
lernense  fCod.  Barb.  lai.  2j24i.  Ivstrtitto  rial  Bulle/ fino 
deli’  Is/ifnfo  slorieo  i/aliano,  11.  30.  —  Eoiiiti,  1909. 
(Con  (iiuilto  ri|irciclii/i()ni). 


Mentre  ad  opera  del  prof.  V.  Federici,  è  prossima  la  pub¬ 
blicazione,  tra  le  Fonti  per  la  Storia  d' Italia^  curate  dall'  Isti¬ 
tuto  storico  italiano,  del  Chronicon  Vntliirnense,  il  Munoz 
dedica  alcune  pagine  alle  miniature  che  accompagnano  il 
testo.  Già  ne  aveva  parlato  il  Toesca  nel  suo  lavoro;  Re¬ 
liquie  d'arte  nella  Badia  di  San  Vincenzo  al  Volturno.  i^Bul- 
letlino  dell'  Istit.  star,  ital.,  n.  25,  pag.  1-80,  con  figure  e 
8  tavole,  Roma,  1904),  giungendo  a  distinguere  diverse  mani 
[forse  otto,  pag.  76,  n.  i)  di  artisti  di  differente  valore,  li 
Mufioz  dà  ora  la  descrizione  delle  miniature  (le  quali  vanno 
tutte  indistintamente  assegnate  ai  principi  del  xtl  secolo,  co¬ 
stituendo  un  prodotto  provinciale,  e  abbastanza  rozzo,  del¬ 
l’arte  cassinese),  che  assegna  a  dieci  artisti  di  varia  abilità, 
124.  Natai.i  (Giulio)  Ar/isle  pavesi.  (Rassegna 
d’arte,  X,  1910,  pag.  22). 

Da  notizia  di  due  monache  pavesi  pittrici;  [.aura  de’  Bossi, 
calligrafa  e  miniatrice,  che  fiorì  nella  seconda  metà  del  se¬ 
colo  XV,  e  della  quale  si  conoscono  due  codici,  uno  dell’Ar¬ 
chivio  comunale  di  Fiorenzuola,  l’ altro  esistente  in  Cre¬ 
mona  ;  e  Andreola  Barracchi,  fiorita  anch’essa  nel  secondo 
<,)uattrocento,  delle  quali  ci  avanza  una  tavola  firmata  nel 
Museo  civico  di  l’avia.  Altri  nomi  di  artiste  pavesi  il  N.  offre 
allo  studio;  quelli  di  Antonia  Peregrina  e  della  Cantoni,  sua 
maestra,  esecutrici  di  arazzi  sulla  fine  del  ’600,  e  quello  di 
Costanza,  figlia  di  Giuseppe  Baldrighi,  pittrice. 


Ber  i  lavori  pubhlicati  ne  L'ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  l'Italia  e  per  l’estero. 

At)Olf(3  Venturi,  Direttore. 


Roma,  'Fip.  fieli’ Unione  Editrice,  via  Federico  Cesi  45. 


LA  GALLERIA  HAGE  A  NIVAAGAARD  PRESSO  NIVAA 


IN  DANIMARCA 


UELLA  che  si  vorrebbe  rivelare  qui  ai  lettori  de  L' Aì'te  è  una 
pregevole  galleria  di  quadri,  a  pochi  accessibile  invero,  non  già 
per  impedimenti  opposti  dalle  disposizioni  del  proprietario,  cor¬ 
tese  e  liberale  quanto  altri  mai,  ma  per  l’ubicazione  lontana  dal 
centro  del  continente  europeo,  nei  remoti  lidi  della  Danimarca. 
Si  tratta  di  un  vero  piccolo  tempio,  dedicato  alla  raccolta  con 
buon  intendimento,  costruito  all’uopo  non  più  di  sette  anni  or 
sono,  da  un  signore  residente  nella  sua  vasta  tenuta  di  Nivaa- 
gaard  presso  Nivaa,  a  poche  miglia  in  su  da  Copenhagen. 

Mercè  le  sue  cognizioni,  il  suo  buon  gusto  e  le  cospicue 
relazioni  nei  principali  centri  del  mondo  artistico  gli  venne 
fatto  di  riunire  in  breve  volgere  di  anni  una  copiosa  colle¬ 
zione,  degna  di  essere  illustrata  nelle  sue  diverse  sezioni,  massime  per  quanto  si  riferisce 
all’arte  dei  secoli  passati. 


I. 

Incominciando  coll’arte  italiana,  che  vi  è  rappresentata  vari  capi,  da  meritare  di  essere 
conosciuti  anche  fra  noi,  eccoci  in  presenza  di  un  delicato  ritratto  di  giovine  uomo  imberbe, 
ritenuto  quale  opera  di  Giovanni  Bellini,  rievocato  qui  nella  fig.  i.  Se  si  abbia  a  ravvisarvi 
propriamente  la  mano  del  maestro  oppure  quella  di  qualche  suo  allievo  o  seguace  è  cosa  ardua 
a  decidersi  in  grazia  della  scarsità  degli  elementi  contenuti  in  così  limitato  soggetto.  Pen¬ 
sando  quanto  rari  sono  in  realtà  i  ritratti  di  Giambellino  —  tanto  rari  che,  forse,  com’ebbe 
ad  osservare  il  dott.  Gronau,  non  vi  è  da  considerare  come  veramente  di  sua  mano  se  non 
quello  del  doge  Leonardo  Loredan,  ora  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra  ^  —  sembra  azzar¬ 
dato  l’ascrivergli  quello  della  galleria  Hage,  tanto  più  per  non  essere  il  medesimo  interamente 
conservato  nella  sua  originale  freschezza.  Comunque  sia  è  un  dipinto  di  non  comune  finezza 
e  nobiltà,  che  quand’anche  avesse  da  taluno  ad  essere  disputato  al  grande  maestro,  si  potrà 
sempre  considerare  non  indegno  del  suo  pennello. 

Con  maggiore  sicurezza  ci  è  lecito  determinare  un  altro  pregevole  quadro  di  un  con¬ 
temporaneo  dei  Bellini,  quello  vale  a  dire  di  alcune  mezze  figure,  veramente  tipiche,  del 
ben  noto  e  simpatico  nostro  Gian  Batt.  Cima  da  Conegliano.  L’ iscrizione,  che  p,er  quanto 
mutilata,  risponde  al  suo  nome,  aveva  dato  luogo  all’equivoco  con  quello  del  già  rammen- 


'  V.  Die  Kiinstlerfamilie  Bellini,  von  G.  Gronau  ii.  Leipzig  l'erlag.  von  ì’elhagen  u.  Klasing  igog,  pa¬ 
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tato  Bellini  in  grazia  del  prenome  di  Giovanni,  (equivoco  appositamente  provocato  in  altri 
casi  consimili).  Ala  la  critica  moderna  oramai  è  abbastanza  ammaestrata  per  non  lasciarsi 
trarre  in  inganno  da  siffatte  parvenze,  mentre  il  ristauro  cui  fu  sottoposto  il  quadro  rese 
vie  più  evidente  il  fatto,  trattarsi  qui  di  un’opera  del  pittore  da  Conegliano,  cosa  della  quale 
facilmente  ciascuno  si  persuade,  anche  alla  semnlice  vista  della  rijDroduzioue  nella  tìga  2, 
dove  le  imagini  della  Vergine  e  del  Putto,  non  meno  che  quelle  dei  santi  manifestano  il 
loro  vero  autore.  Animo  mite  e  bene  equilibrato  il  pittore,  non  ad  sarà,  fra  quanti  sentono 
1  incanto,  il  profumo  del  nostro  Ouattrocento,  chi  non  rimangai  dolcemente  impressionato 
dalla  mesta  dolcezza  del  gruppo  centrale,  dal  gesto  di  pura  devozione  del  Santo  serafico 


Fig.  I  —  Giovanni  Bellini:  Ritratto  d’uomo. 

e  vie  più  dell’avvenenza  spirituale  della  Santa,  il  nome  della  quale  non  si  è  peranco  potuto 
determinare,  incerto  essendo  l’attributo  dell’asticella  che  tiene  nella  destra. 

Ebbe  la  fortuna  il  signor  Hage  di  acquistare  a  Parigi  la  pregevole  tavola  nell’anno  igoo. 

Un  problema  interessante  è  quello  che  ci  si  scopre  in  un  ritratto  d’uomo  vestito  di 
pelliccia  e  che  tiene  il  rosario  fra  le  mani  ;  dietro  a  lui  una  tenda  color  verdone,  ripiegata 
da  un  lato,  in  modo  da  rendere  visibile  un  bel  tratto  di  paese  ameno,  formato  da  colline 
verdeggianti,  da  acque  e  da  monti  in  distanza  (fig.  3). 

Questo  quadro  è  da  considerare  come  prova  lampante  del  come  certi  artisti,  vissuti  in 
secoli  lontani  dai  nostri,  dotati  d’ingegno  versatile  nel  più  spiccato  senso  della  parola, 
abbiano  potuto  essere  interamente  misconosciuti  nel  processo  del  tempo,  a  segno  tale  da 
essere  scambiati  nelle  loro  opere  con  autori  fra  loro  affatto  disparati.  L’artista  al  quale  si 
allude  qui  —  ci  è  lecito  asserirlo,  oramai  senza  tema  di  essere  contraddetti  —  non  è  altro 
se  non  quel  singolare  maestro  che  risponde  al  nome  di  Lorenzo  Lotto,  alternativamente 
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occupato  durante  la  sua  lunga  carriera  viüile  nelle  provincie  del  Veneto,  della  Lombardia 
e  delle  Marche.  Che  in  queste  sue  peregrinazioni  egli  si  sia  andato  trasformando  e  per¬ 
correndo  una  vasta  parabola  di  artistica  evoluzione  è  cosa  della  quale  abbiamo  occasione 
di  convincerci  quanto  più  impariamo  a  conoscere  le  numerose  sue  opere,  sparse  da  tempo 
per  tante  parti  del  mondo  civile.  Gli  è  appunto  per  questa  sua  facoltà  di  atteggiarsi  in 
diversi  modi,  che  si  spiega  come  le  sue  opere  abbiano  potuto  essere  più  volte  attribuite 
ad  altri  differenti  autori.  Che  se  allo  scrivente  è  accaduto  in  diverse  occasioni  rivendicargli 
opere,  ora  generalmente  accettate  per  sue,  fra  le  quali  vuoisi  rammentare  una  della  galleria 
imperiale  di  Vienna,  quivi  schierata  fino  a  poco  fa  fra  i  dipinti  di  Giov.  Rottenhammer, 
un  tedesco  della  fine  del  xvi  secolo,  imitatore  degli  italiani,  quasi  non  rimarrebbe  da  me- 


Fig.  2  --  Cima  da  Conegliano  :  Madonna  col  Bambino  fra  due  Santi. 

ravigliarsi  che  il  ritratto  della  galleria  Hage  venisse  tenuto  per  opera  di  Holbein  in  casa 
dei  marchesi  Coccapaue  in  Modena  dove  si  trovava  pochi  anni  or  sono. 

Gli  è  a  Giovanni  Morelli  che  spetta  il  merito  di  avervi  ravvisato  io  spirito  e  la  materia 
del  nostro  Lotto;  il  quale  non  può  fare  a  meno  di  rivelarsi,  quando  dai  particolari  del  ca¬ 
rattere  delle  mani,  della  luminosità  del  paesaggio,  dell’  impasto  e  dell’armonia  dei  colori, 
non  meno  nelle  carni  che  nei  panneggi,  si  riesce  a  ritrarre  quella  sintesi,  da  cui  scaturisce 
la  chiara  percezione  della  sua  personalità  artistica. 

Dal  confronto  coi  ritratti  del  dottore  della  Torre  col  suo  discepolo,  nella  Galleria  Na¬ 
zionale  di  Londra,  si  giunge  ad  argomentare  appartengano  entrambi  i  quadri  ad  un  tempo 
che  si  potrebbe  qualificare  di  transizione  pel  loro  autore,  quando  egli,  al  termine  della  sua 
prima  dimora  nelle  Marche,  nel  1512,  facendo  la  sua  prima  comparsa  a  Bergamo,  si  avviava 
di  ritorno  ai  patrii  lidi  del  Veneto. 

Lo  stemma  impresso  sul  rovescio  della  tavola  allude  alla  famiglia  d’ Este,  alla  quale  è 
appartenuto  forse  l’individuo  rappresentato  nel  dipinto. 
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\’ie  più  piacente  fra  i  quadri  di  scuola  veneta  è  una  tela  rappresentante  uno  di  quegli 
assembramenti  di  concezione  ideale  cristiana,  che  si  sogliono  denominare  Sante  Conversazioni 
(fig.  4).  Usate  frequentemente  in  codesta  scuola  nella  prima  metà  del  x\'l  secolo,  vi  si 
distinguono  fra  altri  Tacopo  Palma,  il  vecchio,  e  il  suo  scolaro  Bonifazio  da  Verona.  Gli  è 
a  quest’ultimo  che  spetta  il  bel  dipinto  della  galleria  liage,  dove  si  presentano  seduti 


f'i.4-  3  —  Lorenzo  Lutto:  Ritratto  cl’iionio. 


all’aperto  la  Madonna  col  Bambino,  corteggiati  dii  un  lato  da  San  Giuseppe,  Santa  Elisa- 
betta  col  proprio  Figliuolo,  dall’altro  da  Santa  Caterina  e  dai  .Santi  Francesco  e  Girolamo. 

Anche  rispetto  a  questo  pittore  la  critica  moderna  è  riuscita  a  rendergli  giustizia,  ri¬ 
vendicandogli  parecchie  opere  che  per  lo  passato  andavano  sotto  altri  nomi,  principalmente 
sotto  quello  del  suo  maestro  sunnominato.  Tale  appunto  il  caso  del  quadro  del  signor  Hage, 
acquistato  come  dipinto  del  Palma  nel  1898  presso  il  principe  di  Putbus  sull’isola  di  Rügen. 
Nella  galleria  del  Louvre  avvene  uno  molto  somigliante;  e  vuoisi  rammentare  che  entrambi 
ab  antico  provengono  dalla  raccolta  del  cardinale  Mazarin.  Il  pittore  veronese,  meno  accu¬ 
rato,  meno  corretto  del  suo  maestro  in  genere,  ci  si  presenta  nelle  sue  creazioni  dotato  di 
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animo  più  poetico  e  di  facoltà  non  cornimi  nell’ imprimere  alle  sue  composizioni  di  Hg-ure 
e  di  paesaggio  quel  sentimento  del  pittoresco  per  cui  emergono  i  migliori  pittori  del  Cin¬ 
quecento  veneto.  Uno  dei  suoi  capolavori  per  questo  rispetto  è  quello  di  una  Sacra  Fa¬ 
miglia  nella  sala  maggiore  della  Pinacoteca  Ambrosiana,  tanto  poeticamente  concepita  c 
tanto  pittoresca,  che  rimase  a  lungo  ritenuta  per  opera  di  Giorgione,  il  principe  degli  artisti 
coloristi  e  che  maggiormente  sanno  parlare  all’  immaginazione  degli  appassionati  del  bello. 

Al  quadro  della  galleria  Hage  fa  riscontro  quello  di  wn'  Adorazione  dei  faston,  che  per 
quanto  fornito  di  qualità  analoghe,  da  accennare  a  derivazione  dalla  stessa  scuola,  non 
raggiunge  le  finezze  del  primo  nè  si  saprebbe  quindi  attribuire  se  non  ad  un  discendente 
o  scolaro  veneto  del  pittore  propriamente  veronese. 

Prima  di  lasciare  del  tutto  poi  l’ambiente  veronese  ci  rimane  da  prendere  in  conside¬ 
razione  un  cospicuo  ritratto  di  dama  a  mezza  figura,  uno  di  quei  floridi  tipi  di  carattere 


Fig.  4  —  Bonifacio  Veronese  :  Santa  Conversazione. 

eminentemente  italiano  di  che  si  hanno  ripetuti  esempi  in  molte  pinacoteche  (fig.  5).  Inte¬ 
ressante  come  esempio  di  una  di  quelle  effigi,  sfoggianti  vistosi  costumi  femminili,  nel  genere 
di  quanto  apparisce  nella  matronale  Lavinia,  figlia  di  Tiziano,  il  catalogo  della  raccolta 
Hage,  compilato  con  disciplina  critica  ed  utili  informazioni  dal  signor  Carlo  Madsen,  diret¬ 
tore  della  Galleria  Reale  di  Copenhagen,  lo  registra  sotto  il  nome  di  Paolo  Caliari,  con 
punto  d’interrogazione  tuttavia.  Ed  a  ragione  per  verità,  poiché  più  che  la  maniera  di  Paolo 
rivela  quella  di  un  suo  compaesano,  che  un  altro  critico  arguto  danese,  il  dott.  Mario  Krohn 
avrebbe  additato  in  Antonio  Badile,  di  cui  la  Galleria  Imperiale  di  Vienna  ci  porge  un 
esempio  analogo  in  certo  ritratto  di  donna,  mentre  nella  chiesa  di  San  Nazaro  e  Celso  a 
Verona  esiste  il  suo  più  bel  quadro  d’altare,  datato  del  1543  e  munito  del  suo  mono¬ 
gramma  ;  quadro,  che  pei  tocchi  delle  pennellate  e  l’accordo  dei  colori  potrebbe  essere 
opportunamente  messo  a  riscontro  del  ritratto  della  raccolta  danese. 

D’altra  origine,  di  diverso  indirizzo,  è  una  tela  graziosa  di  una  Sacra  Famiglia,  più  il 
Santo  protomartire,  in  quella  che  sta  baciando  la  mano  del  divino  Bambino  (fig.  6).  Quello 
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che  \  i  apparisce  a  prima  vista  si  e  la  sensibile  influenza  esercitata  dal  Parmioianino  sul¬ 
l’autore  del  dipinto,  il  ravennate  Luca  l.onghi. 

Pittore  poco  conosciuto  all’estero,  potè  dar  luogo  a  uno  strano  equivoco,  da  che  nel 
quadro  accennato,  già  appartenente  alla  citata  raccolta  del  principe  Putbus,  dove  fu  acqui¬ 
stato  dal  mecenate  danese,  \’'enne  scambiato  1  autore  con  un  artista  vie  piu  eclettico,  quale 
si  rivela  essere  stato  in  genere  Griorgio  Vasari.  Ne  \’'i  sara  bisog'no  cpùndi  di  speciale  dimo¬ 
strazione  per  persuadere  ogni  buon  intenditore,  che  nulla  vi  è  di  comune  con  lui  nel  quadro 
indicato.  Oui  invece  ci  si  presenta  in  tutto  e  per  tutto  il  nostro  dolce  Ravennate,  in  quella 
si  potrebbe  chiamare  la  sua  terza  maniera,  se  è  vero  che  da  prima  seguisse  gli  ammaestra- 


Fig.  5  —  Antonio  Badile  :  Ritratto  di  dama. 


menti  del  Francia,  in  seguito  si  sentisse  impressionato  dalle  grazie  di  Raffaello,  da  ultimo  da 
quelle  del  Parmigianino. 

Il  dipinto,  così  attraente  a  vedersi  nelle  linee  della  composizione,  purtroppo  dovette 
essere  eccessivmmente  spulito,  quindi  insozzato  da  mano  inesperta,  ma  ci  rimane  da  confi¬ 
dare  che  mercè  altra  mano  esperta  e  riparatrice,  quale  è  quella  di  Luigi  Cavenaghi,  abbia 
a  riguadagnare  alquanto  della  sua  primitiva  purezza  e  a  mostrarsi  vie  più  degno  di  occu¬ 
pare  un  posto  onorevole  fra  i  suoi  compagni. 

Buoni  quadri  sarebbero  pure  stati  alcuni  altri  ritratti  di  autori  veneti,  dei  quali  tuttavia 
non  accade  fare  menzione  presentandosi  ora  alquanto  alterati  da  ristauri  poco  lodevoli. 

Da  non  trascurarsi  invmce  per  la  sua  speciale  rinomanza  è  la  grande  tela  nella  quale 
si  vedono  famigliarmente  riuniti  tre  membri  della  nobile  famiglia  Anguissola  di  Cremona. 
Si  sa  come  dalla  medesima  sia  sorta  una  distinta  pittrice,  quella  gentile  Sofonisba,  che 
negli  anni  più  maturi  ebbe  a  stringere  amicizia  con  Antonio  Van  Dyck,  allorquando  questi 
nel  fiore  dell’età  venne  a  trattenersi  alcuni  anni  in  diverse  città  d’Italia.  Dedita  principal- 
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mente  alla  pittura  dei  ritratti,  fra  quelli  che  tuttora  esistono  in  raccolte  pubbliche  e  private 
due  furono  citati  dal  Vasari,  come  di  magfgiore  entità  e  sono  quello  dove  colse  al  vero  le 
sue  sorelle  intese  in  quella  che  stanno  giuocando  agli  scacchi,  pittura  che  dalla  raccolta 
privata  del  conte  Raczinsky  andò  a  finire  nella  pubblica  galleria  di  Posen  nella  Polonia 
prussiana  e  la  tela  della  quale  si  porge  qui  l’imagine  nella  fig.  7. 

Lo  storiografo  aretino,  dopo  avere  descritto  il  quadro  precedente,  intorno  a  quest’ul¬ 
timo  così  si  esprime:  «  In  un  altro  quadro  si  vede  ritratto  dalla  medesima  Sofonisba  il 


Fig.  6  —  Luca  bonghi  :  Sacra  Famiglia  con  Santo  Stefano. 


signor  Amilcare  suo  padre,  che  ha  da  un  lato  una  figliuola  di  lui,  sua  sorella,  chiamata 
Minerva,  che  in  pitture  e  lettere  fu  rara,  e  dall’altro  Asdrubale,  figliuolo  del  medesimo 
ed  a  loro  fratello;  ed  anche  questi  sono  tanto  ben  fatti  che  pare  che  spirino  e  che  siano 
vivissimi  ». 

Che  se  si  tiene  conto  delle  varie  vicende  della  vita  della  gentildonna  pittrice,  quali  si 
vengono  raccontando  dai  biografi,  e  della  considerazione  di  che  fu  fatta  segno  in  ispecie 
nella  sua  dimora  alla  corte  di  Spagna  sotto  il  regno  di  Filippo  II,  si  dovrà  convenire  che 
il  quadro  di  che  ha  il  vanto  di  fregiarsi  la  galleria  Hage  meriterebbe  di  figurare  in  qual¬ 
siasi  più  importante  raccolta  del  mondo  civile. 
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E  dire  che  la  memoria  n’era  svanita  a  segno  che  insino  al  1873,  allorché  il  fortunato 
amatore  l’acquistò  all’asta  del  pittore  Gug-lielmo  iNIarstrand,  il  dipinto  venne  esitato  come 
opera  di  autore  ig'iioto  !  ‘ 

Fra  le  pitture  di  scuola  cremonese  del  Cinquecento  maturo  è  certamente  una  delle  più  inte¬ 
ressanti,  o  ben  vi  rivela  la  giovane  pittrice  la  sua  derivazione  dal  maestro,  Bernardino  Campi. 

Ed  ora  viene  il  dulcis  in  fundo,  ragionando  di  quanto  s’attiene  ai  dipinti  di  scuole 
italiane  e  che  si  verifica  nella  Madouìia  col  Damhino  di  Bernardino  Luini.  Fu  già  illustrata 
l’opera  squisita  nella  Rassegna  d'arte  (agosto  igo8,  sotto  il  titolo:  Un  capolavoro  dell' arte 
lo?nbarda  in  Dan iniarca),  ma  siamo  persuasi  non  dispiacerà  ai  lettori  de  L'Arte  vederla  qui 
nuovamente  riprodotta  (fig.  8)  ed  ammirarne  la  dolce,  ineffabile  bellezza.  Dal  canto  nostro, 
rimandando  a  quanto  già  si  ebbe  a  scrivere  in  proposito,  rammenteremo  soltanto,  che  se 
c’  inebbria  tuttora  la  grazia  ideale  che  emana  da  un  simile  cajjolavoro  dell’arte  lombarda, 
non  sarà  mai  abbastanza  apprezzato  il  merito  dell’ottimo  già  rammentato  ristauratore,  il 
quale  vi  dedicò  le  sue  coscienziose  cure,  liberando  il  dipinto  da  inique  deturpazioni  subite 
per  lo  passato  e  restituendolo  alla  vaghezza  primiera. 

Se  il  massimo  vanto  della  pinacoteca  del  Mecenate  danese  per  un  verso  s’ incorpora 
nell’opera  del  Luini,  per  un  altro  si  può  dire  si  riconfermi  in  un  dipinto  di  tutt’altro  genere 
cpial'e  l’ideale  paesaggio  di  Claudio  (felée  di  Lorena.  Francese  di  nascita,  si  può  dire  siasi 
fatto  italiano  interpretando  con  animo  da  poeta  gl’incanti  della  campagna  romana”.  Ed  è  dav¬ 
vero  un  incanto  quanto  ci  si  offre  nella  tela,  di  cui  ci  dà  un  debole  riflesso  la  unita  fig.  9. 
Le  grandi  linee  delle  distanze,  soffuse  dagl’ imponderabili  veli  delle  vaporosità  dell’aria  si 
contrappongono  nel  modo  più  pittoresco  a  quelle  degli  altissimi  alberi  e  dei  piani  anteriori, 
con  le  rovine  deH’antichità,  le  torri  medievali  e  il  \i\^\<co  pinns  italica.  Mentre  il  bestiame  si 
adagia  sull’erba  o  vi  sta  pascolando,  la  scena  è  pure  graziosamente  animata  da  figure  umane  ; 
più  vicine  allo  spettatore  un  gruppo  di  giovani  d’ambo  i  sessi,  intenti  a  lieto  accordo  musi¬ 
cale,  bene  intonato  all’ impressione  del  paesaggio,  mentre  più  discosto,  a  sinistra  il  pittore 
volle  introdurre  l’episodio  della  Fuga  in  Egitto  nelle  figurette  appena  percettibili  della  caval¬ 
catura  accompagnata  da  un  angelo. 

11  tutto  in  uno  stato  di  conservazione  cpiale  raramente  s’ incontra  fra  le  opere  del  Lo- 
renese,  che  si  vedono  sjdcsso  ben  più  sensibilmente  annerite  di  tinte.  Circostanza  interes¬ 
sante  da  avvertire  si  è  che  nel  rinomato  Liber  Veritatis  della  raccolta  Devonshire  a  Chat- 
sworth  (un  album  di  studi  del  maestro  a  chiaroscuro  pei  suoi  quadri)  si  trova  l’embrione 
del  paesaggio  di  che  si  va  discorrendo.  Il  quale  dopo  essere  passato  in  proprietà  di  diversi 
amatori  inglesi  ed  illustrato  da  diversi  autori,  fu  dal  sig.  liage  acquistato  presso  l’antiquario 
Sedelmeyer  di  Parigi  nel  1903. 

Quadro  che  nel  commercio  artistico  di  oggidì  raggiungerebbe  le  più  elevate  cifre  di 
valore  e  che  l’attuale  proprieLirio  a  buon  dritto  può  considerare  per  una  delle  sue  perle 
più  preziose. 

IL 

Di  attraenti  paesaggi  del  resto  ha  dovizia  la  raccolta,  porgendo  ben  parecchi  capi  scelti 
di  ottimi  pittori  olandesi  del  sei  e  del  settecento,  intesi  bensì  con  mire  e  con  soggetti  al¬ 
quanto  diversi  da  quelli  coltivati  da  Claudio.  L’enumerarli  tutti  ci  condurrebbe  troppo  in 


'  .Merita  di  essere  (jui  riciirdata  un'attestazione  dalla 
tinaie  si  ritrae  che  il  (lu.adro  tino  verso  il  principio 
del  secolo  scorso  si  trovat  a  bene  c<.)n(,)Sciuto  nella  ij;al- 
leria  l’.orirliese  in  Ritma.  .Scrive  infatti  Vincenzo  Lan- 
cetti  nella  sua  Jìiografia  Cremonese  (Milano,  1S19,  [ta- 
Kin.a  258):  «I  telle  prime  ojtere  da  .Sofonisba  esetjuite 


in  Cremona  ignorasi  l’esito,  salvo  del  ritratto  del  di 
lei  padre  Amilcare  con  la  piccola  Minerva  e  coi  più 
piccolo  Asdrubale,  che  tenijto  fa  trovavasi  a  Roma 
nella  Villa  Borghese,  entro  la  stanza  detta  di  .Seneca, 
insieme  ai  capi  d’opera  d’altri  i)ittf)ri.  Credesi  che  sia 
ora  in  brancia  ». 
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là  dei  confini  che  ci  sono  concessi,  per  cui  dobbiamo  limitarci  a  quelli  che  ci  hanno  mag¬ 
giormente  impressionati. 

I  due  Ruisdael,  lacob  e  .Salomon  sono  rappresentati  ciascuno  con  un  quadro  ben  au- 


Fig.  7  —  Sofonisba  Anguissoìa  :  Ritratti  della  famiglia  Anguissola. 

tentico.  Non  sono  tuttavia  di  qualità  così  commendevole  qual’è  invece  l’esemplare  del  Hob¬ 
bema,  cittadino  di  Amsterdam,  (nato  nel  1638,  morto  nel  1709),  scolaro  del  primo  dei  sunno¬ 
minati.  E  un  forte  dipinto  su  tavola  codesto,  rappresentante  il  soggetto,  da  lui  più  volte 
trattato,  di  uno  stagno  o  ruscello  con  un  molino  circondato  da  alberi.  Vi  è  iscritto  il  nome 
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cIbII  autore  e  la  data  1662  (fig'.  io).  Colla  sua  intonazione  olivastra  della  vegetaz.ione  e  l’ef¬ 
ficacia  del  chiaro  scuro,  rivela  il  colorito  locale  in  modo  mirabile. 

A  proposito  dell’autore  il  geniale  Burger  '  osserva  quanto  segue  :  «  Hobbema  avait  une 
douzaine  de  sites  d’affection,  qui  servirent  presqu’a  toutes  ses  œuvres,  et  il  est  étonnant 
que  le  caractère  si  bien  marqué  de  ses  paysages  n’aide  pas  à  retrouver  le  pays  où  il 
a  peint  d’habitude  et  où  peut-être  il  est  né.  Ces  découvertes  se  feront  quelque  jour,  — 
par  hasard,  —  il  faut  l’espérer,  puisque  toutes  les  recherches  préméditées  n’ont  abouti  a 


Fig.  8  —  Bernardino  Luini  :  Madonna  col  Bambino. 


rien  jusqu’ici.  Un  artiste  qui  en  aurait  le  temps  devrait  parcourir  à  pied  toute  la  Hollande, 
pour  le  moins  la  Frise  et  la  Gueldre,  où  il  est  plus  probable  que  Hobbema  a  travaillé,  — 
jusqu’à  ce  qu’il  ait  rencontré  les  moulins,  les  cottages,  les  ruisseaux  et  les  étangs  du 
mystérieux  amant  de  la  nature.  Tous  les  fanatiques  du  maître  iraient  ensuite  en  pélérinage, 
rêver  dans  les  mêmes  endroits  dans  les  quels  il  a  sans  doute  si  souvent  rêvé,  admirer 
les  blondes  lumières  sur  les  prairies  verdoyantes,  voir  couler  ces  eaux  vives  et  y  pêcher 
des  goujons  ». 


Musée  de  la  Hollande,  II,  pag.  12.S. 


Fig.  9  —  Claudio  di  Lorena  :  Paesaggio. 


Fig.  IO  —  Hobbema  ;  Paesaggio. 


412 


G  COSTATO  FRIZZO  NI 


Parimenti  bene  conservata  e  studiata  con  grande  amore  del  vero  la  tela,  alla  sua  volta 
autenticata  col  nome  deU’autore,  Jan  Wynants,  di  composizione  assai  simile  ad  altra  sua  del 
Museo  di  Montpellier.  Come  in  altri  casi  le  bene  intese  macchiette  che  animano  l’ambiente 
si  ritengono  eseguite  da  Adriano  van  de  Velde. 

Del  quale  ottimo  pittore  di  animali  la  galleria  Hage  possiede  tre  quadri,  di  cui  uno 
particolarmente  attraente,  che  ci  piace  di  presentare  qui  riprodotto  nella  lìg.  ii.  Quando 
vi  rimiriamo  quel  gruppo  così  calmo  di  esseri  viventi,  raccolti  sotto  un  albero,  ci  sentiamo 
bene  in  accordo  col  Burger  là  dove  osserva  che  Adriano  amava  la  natura  ingenuamente 
e  per  così  dire  con  una  castità  rispettosa.  «  Quand  il  l’avait  étudiée  —  soggiunge  —  jusque 


Fig.  1 1  —  Adriano  van  de  Velde  :  Paesaggio  con  macchiette. 


dans  les  fibres  les  plus  délicates  et  les  plus  intimes,  il  la  voilait  d’une  tendre  et  mysté¬ 
rieuse  harmonie. 

«  Charmant  jeune  homme,  un  peu  rêveur  comme  les  poètes,  doux  comme  une  fille, 
sympathique  a  tous  les  artistes  des  son  temps  ». 

Queste  parole  vennero  suggerite  all’  illustre  scrittore  dall’  impressione  provata  alla  vista 
del  ritratto  del  pittore,  unitamente  ai  membri  della  famiglia,  dipinto  da  se  stesso,  che  si  trova 
nel  Museo  van  der  Hoop  in  Amsterdam. 

Posteriore  di  un  secolo  e  non  noverato  fra  i  più  eminenti  è  Egbert  van  Drielst;  ma 
l’esemplare  che  a  giudizio  di  un  competente  quale  il  dott.  Hofstede  de  Groot  a  lui  andrebbe 
aggiudicato  è  tanto  ricco  di  effetto  pittoresco,  da  qualificarne  bene  l’autore,  come  dev’essere 
stato  infatti,  un  abile  imitatore  delle  opere  di  Hobbema  (fig.  12).  O  non  sembra,  inoltran¬ 
doci  collo  sguardo  di  sotto  gli  alberi,  spaziando  per  la  pianura  e  accostandoci  al  tipico 
molino,  di  essere  anco  una  volta  trasportati  in  quei  settentrionali  paraggi  ? 

Alcuni  altri  paesisti  coltivarono  con  predilezione  certi  aspetti  speciali  della  natura,  o  per 
meglio  dire  certi  speciali  effetti  di  luce.  Rimontiamo  di  nuovo  al  principio  del  seicento  pen¬ 
sando  ad  Arturo  van  der  Neer,  noto  per  le  sue  frequenti  vedute  al  chiaro  di  luna,  di  cui 


Fig.  12  —  Egbert  van  Drielst  :  Paesaggio. 


Fig-  13  — 


Arturo  van  der  Neer  :  Chiaro  di  luna 
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la  raccolta  liage  ci  porg'e  appunto  un  bell’esempio  (fig'.  13).  Amministratore  di  beni  in  sua 
giovinezza,  sembra  essersi  dato  tardi  alla  pittura,  sotto  l’ influenza  di  Esaia  van  de  Velde, 
come  avverte  il  catalogo.  Benché  molte  delle  sue  opere  appartengano  alle  più  belle  e  più 
poetiche  dell’arte  olandese,  pure  fu  si  scarsamente  apprezzato,  da  trovarsi  obbligato  a  gua¬ 
dagnare  il  pane  come  esercente  di  una  bettola,  giungendo  alla  fine  della  sua  vita  nella 
massima  miseria. 

Venne  acquistato  a  Parigi  anche  questo  quadro  nel  1904. 

hurono  probabilmente  le  pitture  di  Wm  der  Neer,  oltre  a  quelle  di  Esaia  van  de  Velde 
quelle  che  determinarono  in  Egberto  van  der  Poel  la  passione  per  gl’  incendi,  osserva  il 
Burger:  «Ce  qu’il  a  brûlé  de  villes,  de  villages  et  de  chaumières  est  incalculable.  Fureur 


b 


Fig.  14  —  Jan  van  Goyen  :  Marina. 


singulière  dans  un  pays  où  il  y  a  tant  d’eau.  Heureusement  que  le  feu  prend  toujours  sur 
le  bord  de  quelque  canal  qui  peut  servir  à  l’éteindre  et  qui  du  moins,  sert  au  peintre  à  faire 
réfléter  ses  flammes  ». 

E  precisamente  quanto  si  osserva  nel  soggetto  di  un  buon  piccolo  quadro  suo  da  ram¬ 
mentare  in  questo  luogo.  Altro  genere  eminentemente  olandese  da  considerarsi  nella  cate¬ 
goria  dei  paesaggi  si  è  quello  delle  marine.  E  in  esso  pure  si  hanno  da  rammentare  qui 
capi  pregevoli.  11  più  vecchio  fra  i  viarmisfi  sarebbe  quel  Jan  van  Goyen,  di  cui  si  cono¬ 
scono  tanti  quadretti  di  paesi  solcati  da  canali,  dall’  intonazione  grigia,  monotona  general¬ 
mente,  ma  rispecchianti  con  senso  artistico  la  natura  nebbiosa  del  suo  paese.  Ci  si  scopre 
l’aperto  mare  invece  nella  tavoletta  che  si  dà  riprodotta  nella  fig.  14,  resa  attraente  dagli 
effetti  del  chiaroscuro,  mercè  i  diversi  motivi  delle  imbarcazioni,  della  diga,  co’  suoi  riflessi, 
delle  distanze,  bene  indicate,  e  del  cielo  bigio,  particolare  a  quelle  regioni. 

Vieppiù  specialista  nella  rappresentazione  delle  marine  è  quel  Willem  van  de  Velde, 
che  fra  tutti  sà  trattare  nel  modo  più  mirabile  la  superficie  del  mare  in  calma,  solcato  da 
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barche,  con  una  limpidezza  di  tinte  e  certi  effetti  di  riflessi  di  una  nitidezza  più  unica 
che  rara. 

Di  lui  offre  pure  un  piccolo  esemplare  caratteristico  la  raccolta  di  che  ci  occupiamo, 
come  pure  uno  di  Hendrick  Dubbels,  nativo  di  Amsterdam  ma  che  si  può  credere  abbia 


Fig.  15  — Jan  Steen;  I  figli  di  Jan  Steen. 


lavorato  parecchio  tempo  nei  paesi  scandinavi,  dove  si  trovano  tuttora  diverse  opere  sue. 

Mentre  l’ intellig'ente  specialista  in  fatto  di  pittura  olandese  potrà  fermarsi  con  interesse 
sopra  altri  quadri  di  paesaggi  di  autori  diversi,  quali  sono  Wouwermann,  Berchem,  Isaco 
van  Ostade,  Salomon  Ruysdael  ed  altri,  quando  si  abbia  a  passare  alla  pittura  di  genere  si 
avvertirà  come  basterebbe  un  quadro  solo  nella  raccolta  Hage  ad  illustrare  con  distinzione 
spiccata  la  stessa  raccolta.  Intendesi  una  tavola  fra  le  più  notevoli  si  possano  vedere  di  quel- 
r  umore  sarcastico  singolare  ch’è  bene  conosciuto  col  nome  di  Jean  Steen. 
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Vorranno  essere  tenute  valide  tuttora  le  osservazioni  espresse  intorno  al  pittore  dal 
sig.  dott.  Guglielmo  Bode,  ora  direttore  generale  dei  musei  prussiani,  in  una  monografia 
dedicata  a  Franz  Hals  e  alla  sua  scuola  e  pubblicata  quasi  quarant’anni  or  sono,  come  dis¬ 
sertazione  di  laurea;  dissertazione  che  dimostra  quale  famigliarità  egli  già  nel  fior  degdi  anni 
avesse  acquistato  colla  scuola  olandese,  circa  lo  studio  della  quale  tutti  sanno  quanto  siasi 
reso  benemerito  successivamente. 

«  Jan  Steen,  egli  dice  quivi  giustamente,  deve  il  suo  speciale  posto  d’onore  fra  i  pit¬ 
tori  di  genere  innanzi  tutto  alle  sue  disjjosizioni  a  concepire  le  debolezze  del  genere  umano 
negli  svariati  suoi  caratteri,  nei  diversi  ceti,  al  hnmor  lunatico  e  sarcastico,  col  quale  egli 
li  sà  raffigurare  e  flagellare  nelle  più  svariate  situazioni.  La  sua  fantasia  è  davvero  inesau¬ 
ribile  nel  cogliere  i  lati  burleschi  della  vita  quotidiana  e  ad  imprimere  loro  una  estrinseca- 


Fig.  i6  —  Ferdinando  Boi  :  Sacra  Famiglia. 


zione  pittoresca.  Per  quanto  si  volesse  sostenere  che  in  tanta  ricchezza,  in  quelle  sue  mire 
intenzionali  egli  si  trovi  in  ispiccato  contrasto  con  Hals  e  con  i  suoi  scolari,  nello  stesso 
tempo  il  suo  modo  individuale  d’intendere  i  singoli  caratteri,  come  che  non  sia  scopo  a  se 
stesso,  lo  accomuna  al  Hals  e  a’  suoi  scolari.  Ai  ritratti  viventi,  agli  esilaranti  personaggi 
dello  stesso  lo  Steen  ben  vuol  essersi  ispirato  e  formato».* 

E  il  Burger,  già  citato,  in  parecchie  pagine  de’  suoi  spiritosi  scritti  analizza  e  sviscera  il 
carattere  del  saporito  artista.  Argute  fra  altre  le  seguenti  allusioni:  «  Les  Hollandais  estiment 
beaucoup  Jan  Steen,  et  le  tiennent  avec  raison  pour  un  des  maîtres  les  plus  originaux  de  leur 
école.  Ils  s’y  reconnaissent  par  un  certain  côté,  dans  quelques-uns  de  leurs  traits  nationaux. 
Mais  l’épopée  de  Jan  Steen  va  plus  loins  que  le  caractère  d’un  peuple,  elle  touche  au  fond 
même  de  l’humanité. 


’  \^  Frans  Hals  u.  seine  Schnlc.  Fin  Beifra'X  zn  .  ils  Doclordissertation  bei  der  k'ônigl.  sâclis.  Um- 
eincr  kritischen  Behandlnns;  der  holldndischen  Mr-  vcrsitiit  zu  Leipzig  eingereicht.  von  W.  Bode . 

Yerlagvon  K.  A.  .Seemann,  1871,  pag.  53. 
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«  Il  a  cela  de  commun  avec  Molière,  —  et  aussi  avec  Balzac,  —  que  dans  sa  comédie 
humaine,  ce  sont  d’habitude  les  mêmes  personages  qui  reviennent,  jouant  toujours  un  rôle 
analogue,  quoique  dans  des  pièces  différentes.  Comme  Molière  il  a  ses  Sganarelle,  ses  Ar- 
nolphe,  ses  Dorine;  toute  une  troupe  bien  apprise,  consacrée  à  Bachus  et  à  Vénus;  jeunes 
vauriens  et  vieillards  ridicules,  duègnes  et  soubrettes,  gros.ses  commères  et  capricieuses 
filettes,  buveurs  très-illustres  et  ribaux  très  précieux. 

«  Lui  même  est  presque  toujours  de  la  compagnie,  trinquant  avec  les  autres  et  leur  ver- 


Fig.  17  —  Rembrandt:  Ritratto  di  donna. 


sant  à  boire,  tantôt  jouant  du  violon  pour  les  faire  danser,  tantôt  les  regardant  en  philo 
sophe,  de  quelque  coin  ombreux  où  il  fume  sa  pipe. 

«  Il  n’y  a  pas  une  œuvre  de  Steen  qui  ne  soit  une  raillerie  sur  les  mœurs  ou  sur  les 
passions  ».  ' 

Conta  ben  tre  opere  sue  la  galleria  Hage,  notevoli  ciascuna  a  modo  suo.  La  più  mirabile 
per  caratteristica  dei  tipi  e  per  vigoria  di  colorito  è  certa  tavola,  dove  si  vedono  riuniti 


'  Op.  cit.,  I.,  pag.  105. 
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prôsso  il  focolcirc  cloniGstico  cIug  i'fig'cizzi  0  cIug  ragazz©  nei  quali  ci  VGng'ono  clcsigriati  i  fig^li 
del  pittore  (fig.  15). 

Chi  non  riconoscerebbe  quanto  bene  si  attagliilo  a  questo  quadro  le  osservazioni  fatte 
dai  sullodati  conoscitori,  e  come  il  ragazzo  maggiore  in  ispecie,  col  suo  sogghigno  accen- 


Fis^.  18  —  Ritratto  d’uomo. 

tuato  da  quel  forte  chiaroscuro  richiami  vivamente  il  modo  di  procedere  del  grande  maestro, 
il  liais,  ne’  suoi  rinomati  ritratti? 

Come  c’  insegna  il  catalogo,  è  citato  nella  letteratura  artistica  il  dipinto  accennato  fino 
dal  1770,  quando  si  trovava  ad  Amsterdam. 

Più  tardi  passò  in  Inghilterra  ed  è  a  Londra  che  lo  acquistò  il  sig.  Hage  nel  1902, 
conscio  certamente  di  aggiungere  un  nuovo  gioiello  alla  sua  galleria. 

Rivela  bene  l’autore  del  resto  anche  un  altro  dipinto  in  tavola,  rappresentante  una  scena 
d’osteria,  con  cinque  figure,  colle  solite  bocche  fra  lo  sdegnoso  e  il  maligno.  All’estremità 
a  sinistra  sta  seduto  al  tavolo  un  fumatore  di  pipa  nel  quale  si  può  credere  il  pittore  abbia 
ritratto  le  sue  proprie  fattezze,  j) rettamente  plebee. 

O  non  avrebbe  egli  infine  alluso  a  se  stesso  nel  terzo  quadro,  la  Predicazione  di  San  Gio¬ 
vanni  Battista  nel  deserto,  in  un  giovane  portabandiera  a  cavallo,  appartenente  al  seguito 
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di  Erode  e  della  sua  Corte  ?  Il  soggetto  biblico,  a  vero  dire,  fa  un  effetto  assai  strano  nel¬ 
l’operato  di  chi  si  potrebbe  qualificare  nato  pittore  di  genere,  e  in  tutte  le  sue  figure  è  così 
eminentemente  olandese,  da  non  riescire  a  richiamarci  alla  Palestina  se  non  per  un  meschi- 
netto  camello  su  cui  ci  si  presenta  da  lungi  seduto  un  armigero. 

Sorvolando  alcuni  altri  quadretti  da  considerarsi  nella  stessa  categoria,  sia  pure  di  au¬ 
tori  fra  i  più  rinomati,  quali  Pieter  de  Hooch,  Adr.  v.  Ostade,  Ger.  Terburg,  A.  Cuyp, 
J.  Miense  Molenaer,  ma  in  parte  deficienti  per  rispetto  alla  loro  conservazione,  in  parte 
non  dei  migliori  loro  esemplari,  non  si  saprebbe  tacere  di  una  ragguardevole  tela,  palesemente 
improntata  dell’  influenza  del  grande  caposcuola,  il  maestro  nell’arte  del  chiaroscuro,  Rem- 


Fig.  19  —  Cornelis  di  Vos  :  Ritratti  di  padre  e  figliuolo. 


brandt.  É  un  soggetto  biblico  alla  sua  volta,  la  Sacra  Famiglia,  ma  inteso  nel  linguaggio 
locale  dell’artista  quanto  altri  mai  (fig.  16).  E  invero  non  sono  se  non  due  popolani  di  paesi 
settentrionali,  nel  volto  e  nell’acconciatura,  codesti  Maria  e  Giuseppe,  immersi  in  un  placido 
sonno,  mentre  nell’oscurità  dietro  a  loro  a  mala  pena  si  scorge  il  neonato,  dormiente  alla 
sua  volta.  Anni  addietro  si  trovava  in  Ispagna  nella  raccolta  Aguado,  (qualificato  come 
«  deux  mendiants  dormant  dans  un  étable  »)  da  dove  passò  a  Parigi  sempre  ritenuto  opera 
del  sommo  fra  gli  Olandesi,  ed  ora  per  suggerimento  del  sig.  Hofstede  de  Groot  sta  sotto 
il  nome  dello  scolaro  Ferd.  Boi. 

Intorbidato  già  in  conseguenza  di  imperfetto  ristauro,  è  alla  sua  volta  un  quadro  desti¬ 
nato  a  rivelare  con  vie  maggiore  chiarezza  i  suoi  intrinseci  pregi,  ove  il  proprietario,  sfidando 
i  pericoli  del  lungo  trasporto,  vorrà  risolversi  a  seguire  il  consiglio  dello  scrivente,  coll’ in¬ 
viarlo  in  cura  a  Milano,  presso  colui  il  quale  parecchi  anni  or  sono  seppe  ridonare  nuova 
vita  ad  un  quadro  importante  di  analoga  intonazione,  rimettendone  alla  luce  parti  compie- 
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tamente  ricoperte.  Intendesi  la  ragguardevole  tela  della  Ceìia  del  Satiro,  di  Hern.  Fabritius 
nella  Galleria  IMorelli  in  Bergamo.  ' 

Ci  rimangono  da  prendere  in  considerazione  in  line  diversi  ritratti  pregevoli.  Rimon¬ 
tano  alcuni  ed  autori  di  tempo  anteriore  a  Rembrandt,  l'ale  l’effigie  vivente  di  uno  scolaro 
di  Mierevelt,  Paolo  ÌNIoreels^',  che  fu  pittore  ed  architetto  ad  un  tempo,  nato  ad  Utrecht 
nel  1571  e  morto  nel  1638;  pittura  alla  quale  si  può  associarne  una  di  Jan  van  Ravesteyn,  alla 


P'ig.  20 — ..Scuola  neerlandese  ;  Madonna  co!  llanibino. 


sua  volta  discepolo  dello  stesso  JMierevelt,  segnata  semplicemente  anno:  «  1608  aetatis  36  » 
in  relazione  al  rappresentato. 

'Vanno  posti  in  prima  linea  poi  per  l’importanza  dei  loro  autori  due  ritratti  messi  uno 
a  riscontro  dell’altro,  benché  di  genere  e  di  formato  diverso,  vale  a  dire  un  ovale  di  Rem¬ 
brandt  e  una  tavola  quadrilunga  di  Rubens. 

Nulla  si  potrebbe  vedere  di  più  spiccatamente  olandese  di  quanto  ci  si  offre  nell’effigie 


'  Intorno  alla  trasformazione  operatasi  in  detto  dipinto  si  veda  (pianto  riferii  nel  mio  volume  Im  Gal¬ 
leria  Morelli,  edito  dai  Frat.  Bolis  in  Bergamo, 


LA  GALLERIA  ILAGK  A  NIVAAGAARD  PRESSO  NIVAA  IN  DANIMARCA 
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di  donna  (fig.  17).  È  una  buona  ìjorghese,  dalla  fronte  alta,  dagli  occhi  parlanti,  dipinta 
a  mezza  vita  e  staccantesi  mirabilmente  dal  fondo  chiaro  e  trasparente.  Firmata  col  mono¬ 
gramma  dell’autore  e  datata  1632,  appartiene  al  primo  tempo  della  sua  dimora  in  Am¬ 
sterdam,  nè  vi  si  riscontrano  quindi  gli  arditi  tocchi  di  pennello  dell’età  più  provetta,  bensì 
una  esecuzione  fina  ed  accurata,  propria  dell’età  fresca  dell’artista,  che  contava  in  allora 
26  anni  di  sua  vita.  L’amore  col  quale  egli  vi  si  dedicò  tr^lsparisce  in  ogni  particolare. 


Fig.  21  —  Luca  Cranach;  La  Carità. 


dalla  cuffietta  che  reca  in  testa,  la  rappresentata  fino  alla  piccolissima  mano  che  tiene  un 
libretto,  signorilmente  rilegato.  Il  monogramma,  seguito  da  van  Ryn  e  da  Aet.  jp  (età  della 
persona  dipinta)  è  composto  da  un  R,  un  H  ed  un  L,  da  interpretarsi:  Rembrandt,  Har 
mensz  Leidensis,  secondo  quanto  ci  viene  indicato  dal  propietario  fortunato  di  opera  così 
distinta,  che  seppe  farla  sua  acquistandola  a  Londra  nel  1903. 

Era  stata  precedentemente,  nello  stesso  anno  esposta  all’Aia  in  una  mostra  del  ritratto, 
dopo  essere  passata  per  diverse  raccolte  inglesi.  Hofstede  de  Groot  nella  sua  pubblicazione 
illustrante  i  capolavori  di  detta  esposizione  vi  rivela  la  più  stretta  parentela  coll’effigie  dello 
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stesso  anno,  conservata  nella  pinacoteca  dell’Accademia  in  Vienna.  Nè  fu  ommessa  dal 
dott.  Bode  nella  sua  grandiosa  opera  intorno  a  Rembrandt,  pubblicata  a  Parigi  nel  1905, 
avendola  egli  veduta  anteriormente  in  Inghilterra  presso  la  ditta  antiquaria  Dowdeswell  and 
Dowdeswells.  Discorrendone  egli  nell’ottavo  volume  a  pag.  88,  osserva  come  il  pittore  vi 
manifesti  certi  richiami  a  suoi  predecessori,  quali  il  de  Keyser  e  il  Ravesteyn.  In  fine  il 
dipinto  è  rammentato  nell’opera  Rembrandt,  di  Ad.  Rosenberg  edita  nel  1906,  a  pag.  46. 

In  altro  modo,  ma  alla  sua  volta  con  grande  valentia  si  rivela  quale  ritrattista  nella 
sua  figura  d’uomo  il  potente  Rubens  (fig.  18).  Acquistato  presso  Sedehneyer  a  Peirigi 
nel  1902,  era  appartenuto  precedentemente  al  colonnello  Haukey,  a  Beaulieu  Hastings.  Bello 
e  bene  conservato,  è  riconosciuto  per  opera  tutta  di  mano  dell’autore,  mentre  si  sa  che  in 
tanti  altri  dipinti  fu  coadiuvato  da  colleghi  e  da  scolari.  I  comjjetenti  lo  giudicano  eseguito 
fra  il  1616  e  il  20.  Lo  illustra  i\Iax  Rooses  nella  sua  nota  opera  intorno  l’artista  e  vedesi 
riprodotto  nel  Rubens,  di  Ad.  Rosenberg.  ' 

Figura  aitante  della  persona,  tipico  anche  come  costume  del  tempo,  tiene  un  degno 
posto  nella  galleria. 

IMinore  di  pochi  anni  ed  educato  allo  stesso  gusto  è  Cornells  de  Vos  (1585-1651).  In 
diverse  gallerie  stanno  esposti  ritratti  suoi,  sjDesse  volte  arieggianti  il  fare  di  Rubens,  ben 
che  meno  genialmente  intesi.  La  raccolta  liage  ne  possiede  due.  Nella  tela  più  grande,  che 
ci  si  jjresenta  nel  mezzo  della  parete  che  fronteggia  l’ingresso  all’artistico  tempietto,  stà 
rappresentata  a  figure  intere  seduta  una  coppia  coniugale  in  signorili  abbigliamenti.  Dalla 
raccolta  del  ùlarchese  d’IIautpool  era  passato  in  cpiella  di  .Sir  G.  Donaldson  in  Londra, 
quindi  in  quella  Sedehneyer,  dove  la  comperò  il  raccoglitore  danese  nel  1903. 

Mentre  codesto  dipinto  è  alquanto  deficiente  jDer  rispetto  alla  sua  conservazione,  si  pre¬ 
senta  in  ottimo  stato  invece  la  seconda  sua  tela,  dove  sono  ritratti,  evidentemente  dal  vero, 
a  mezze  figure,  un  padre  e  il  giovinetto  suo  figliuolo  (fig.  ig).  E  riconosciuta  per  una  delle 
migliori  sue  pitture  (datata  anno  1626)  e  da  noverarsi  senza  esitazione  fra  le  023ere  più  pia¬ 
centi  della  23Ìnacoteca,  grazie  alla  schietta  semplicità  del  trattamento  e  della  freschezza 
conservata  a  traverso  i  secoli. 

La  meno  raq^presentata  fra  le  scuole  antiche  nella  galleria  liage  è  la  tedesca,  ove  si 
faccia  astrazione  di  una  Madonnina  col  Bambino  dormiente,  tavoletta  di  qualche  joittore  neer- 
landese  del  princi^Dio  del  xvi  secolo,  tanto  delicata  e  fine  da  meritare  di  essere  riprodotta 
nella  figura  20,  non  foss’altro  per  invocare  dai  com23etenti  un  giudizio  possibilmente  deter¬ 
minato  intorno  alla  sua  vera  discendenza. 

Contiene  tuttavia  la  scuola  tedesca  due  ojoere  di  Luca  Cranach  .seniore,  tutt’altro  che 
spregevoli.  Eccessivamente  gotica,  starebbesi  jjer  dire,  è  bensì  la  Madonna,  con  gli  occhi 
in  isbieco,  quasi  alla  giai:)ponese  ;  ma  vi  è  grazioso  il  g'e.sto  del  San  Giovannino  che  viene 
23orgendo  un  grappolo  d’uva  al  bambino  Gesù,  là  dove  tre  angioletti  in  alto  reggono  la 
cortina  con  cui  viene  fatto  omaggio  al  grup^ìo  j^rincii^ale. 

Nell’insieme  è  forse  preferibile  il  quadretto  J3iù  j^iccolo,  una  madre,  messa  in  mezzo 
di  quattro  bambini,  intesa  jier  simbolo  della  Carità,  come  vi  sta  scritto  in  uno  alla  data  1535, 
e  al  consueto  piccolo  drago,  emblematico  all’autore  (fig.  21).  Se  non  vi  si  riscontra,  come 
non  è  da  aspettarsi  dal  buon  .Sassone,  .speciale  avvenenza  di  tipi,  conviene  riconoscere  che 
il  quadretto  jjuò  ^^iacere  per  l’ ingenuità  nella  rappresentazione  del  soggetto,  come  pure  j^er 
l’ottima  qualità  del  colorito,  condotto  in  tutto  cjuale  tersissimo  smalto. 

E  da  iivvertire  in  fine,  che  aggiunge  varietà  e  vaghezza  al  grazioso  Museo  ^^rivato  una 
serie  di  delicate  sculture  in  candido  marmo  e  di  j^itture  di  artisti  danesi  moderni,  in  buona 
2)arte  assai  lodevoli  alla  loro  volta. 

Gu.stavo  Frizzoni. 


■Stuttgart  u.  Leipzig,  1905,  pag.  143. 


GLI  INIZI  ARTISTICI  DI  BENOZZO  GOZZOLI 


A  fortuna  artistica  di  Benozzo  Gozzoli,  nel  prodigioso  Ri- 
nascimento  italiano,  fu  delle  menT)  precoci  :  occorse  una 
attività  straordinariamente  feconda  di  parecchi  anni  per¬ 
chè  a  poco  a  poco  il  suo  nome  acquistasse  popolarità  e 
la  sua  arte  suscitasse  l’attenzione  e  l’entusiasmo  de’  Fio¬ 
rentini  del  Quattrocento.  Se  il  Gozzoli,  ad  esempio,  fosse 
morto  alla  stessa  età  di  Raffaello  o  del  Correggio  la  sua 
opera,  per  quanto  fin  d’allora  non  esigua,  rimanendo  poco 
nota  ai  contemporanei,  si  confonderebbe  per  noi  nella 
congerie  di  dipinti  di  importanza  secondaria  o  di  ignota 
paternità. 

La  bella  rinomanza  non  cominciò  a  sorridere  all’artista 
se  non  dopo  ch’egli  ebbè  dipinto  nella  cappella  del  Pa- 
I  lazzo  Medici  il  famoso  corteo  de’  Re  Magi,  nè,  a  quanto 
i  pare,  il  benessere  economico  era  stato  più  sollecito  a 
confortare  il  laborioso  pittore."  La  cappella  de’ Re  Magi  fu  dipinta  negli  anni  1459-1463: 
Benozzo  aveva  dunque  già  oltrepassato  i  quarant’anni. 

Per  la  prima  volta  il  Gozzoli  vi  mostra  una  fisonomia  propria,  chiaramente  formata, 
indipendente  ormai  dalla  maniera  dell’Angelico,  suo  principale  maestro,  esattamente  rispon¬ 
dente  alle  varie  inclinazioni  del  suo  spirito. 

Nelle  due  lettere  sopra  citate  il  pittore  parla  della  sua  opera  con  l’entusiasmo  e  la  fiducia 
di  chi  sente  d’aver  trovato  la  propria  via  e  di  sapere  e  volere  ormai  camminare  sicuramente 
per  quella.  Fino  allora  il  Gozzoli,  non  ostante  ia  innegabile  efficacia  che  egli  ebbe  sopra 
alcuni  secondari  pittori  umbri,  era  stato  nulla  più  che  uno  scolaro  dell’Angelico  ;  le  pitture 
di  Palazzo  Medici  lo  collocano  finalmente  nel  numero  dei  maestri. 

IM  iestro  nè  grandioso,  nè  profondo,  ma  osservatore  giusto,  arguto,  bonario,  amante  di 
una  certa  popolaresca,  ma  misurata  festività,  studioso  delle  composizioni  semplici,  variate, 
piacevoli,  esecutore  facile  e  rapido,  senza  grandi  finezze  ma  senza  tentennamenti  e  disu¬ 
guaglianze. 

Benozzo  si  conservò,  press’a  poco,  tale  in  tutte  le  altre  numerosissime  opere  che  se¬ 
guirono. 

La  sua  educazione  artistica  era  cominciata  tardi  e  fu,  forse,  nella  giovinezza  incerta  e 
disordinata.  Poco  però  ne  sappiamo  per  documenti:  quando,  nel  1444,  si  impegna  a  restare 


'  Vedi  in  proposito  due  lettere  del  Gozzoli  a  Piero  di  Cosimo  Medici,  suo  patrono,  pubblicate  dal  Gave 
{Ca rteggio,  voi.  I ) . 
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per  un  triennio  nella  bottega  del  Ghiberti  aveva  già  ventiquattr’anni,  ed  è  questa  la  notizia 
più  antica  che  abbiamo  di  lui.  ‘ 

In  quale  delle  botteghe  artistiche  di  Firenze  aveva  dunque  formato  la  sua  educazione 
prima?  Era  stato  già,  come  pensarono  Crowe  e  Cavalcasene,  alla  scuola  dell’Angelico  o, 
come  mi  pare  meglio  probabile,  la  sua  educazione  artistica  s’era  fino  allora  limitata  al  tiro¬ 
cinio  di  garzone  nella  bottega  di  qualche  orefice  o  cesellatore  com’era  costume  freciuentissimo 
degli  artisti  fiorentini  del  Quattrocento? 

Il  Wingenroth  attribuisce  una  parte  notevole  nella  educazione  artistica  di  Benozzo  a 
Paolo  Uccello;  io  non  riesco  tuttavia  a  trovare  in  alcuna  delle  pitture  gozzolesche  giovanili 
indizi  sufficientemente  chiari  di  un  tale  insegnamento,  e,  se  anche  possiamo  ammettere  che 
il  Gozzoli  prima  del  1444  abbia  passato  qualche  tempo  nella  bottega  di  Paolo  Uccello,  non 
possiamo  certamente  affermare  che  questo  maestro  abbia  mai  avuto  una  importanza  capitale 
sul  suo  preteso  scolaro. 

Che  a  Alontefalco  Benozzo  amasse  dare  a  molti  suoi  quadri  fondi  di  prospettive  archi- 
tettoniche  e  che  Paolo  Uccello  sia  stato  senza  dubbio  tra  i  più  grandi  maestri  della  prospet¬ 
tiva  non  basta  per  far  dipendere  l’arte  dell’uno  da  quella  dell’altro. 

Quando  venne  nella  bottega  del  Ghiberti,  che  stava  allora  lavorando  alla  seconda  porta 
del  Battistero,  Benozzo,  come  ci  lascia  credere  la  forma  del  contratto,  doveva  essere  ancora 
assai  poco  provetto  nell’  arte.  Sebbene  non  sia  difficile  trovare  in  qualche  leggero  parti¬ 
colare  delle  pitture  del  Gozzoli  ricordo  degli  insegnamenti  avuti  nella  bottega  del  grande 
scultore,  tuttavia  io  non  riesco  a  vedere,  neppure  nelle  prime  opere  del  Gozzoli,  quelle  qua¬ 
lità  scultorie  che,  secondo  qualche  critico,  dovrebbero  precisamente  servire  a  distinguere 
nelle  opere  nelle  quali  l’Angelico  si  lasciò  aiutare  da  lui  la  mano  dello  scolaro  da  quella 
del  maestro. 

Una  serie  di  testine  nel  fregio  inferiore  che  corre  lungo  le  pareti  della  cappella  di  Nic¬ 
colò  Y  (1447-49),  piccole  figurette  che  riempiono  le  losanghe  ne’ costoloni  nella  cappella 
Nuova  nel  Duomo  d’ Orvieto  (1447),  un’altra  piccola  serie  di  testine,  simili  a  quelle  della 
cappella  Nicolina,  che  incornicia  una  Adorazione  del  Bambino  dipinta  a  fresco  sopra  una 
parete  nella  chiesa  di  San  Fortunato  a  Montefalco  (1450)  mostrano  evidentemente  la  imita¬ 
zione  dalla  plastica.  Ma  tutte  le  cpialità  scultorie  del  gaio  e  festoso  Benozzo  si  fermano  qui 
e  tutto  il  resto  della  sua  arte  mi  pare,  tanto  nelle  apparenze  esteriori  come  nell’  intimo  con¬ 
tenuto,  schiettamente,  tipicamente  pittorico. 

Nè  il  modo  di  costruire  le  figure,  nè  la  distribuzione  dei  piani,  nè  la  composizione  della 
scena  mi  pare  rivelino  mai  nè  le  attitudini,  nè  le  abitudini  d’uno  scultore;  più  tardi,  anzi, 
quando  il  Gozzoli  sarà  arrivato  a  signoreggiare  cpiella  forma  d’arte  che  meglio  risponda  alle 
sue  attitudini  artistiche  egli  tenderà  a  rendere  prevalentemente,  così  ne’  paesi  con)e  nelle 
figure,  quell’elemento  che  siamo  per  l’appunto  soliti  chiamare  il  pittoresco. 

Probabilmente  Benozzo  trovò  l’esercizio  della  scultura  così  poco  adatto  al  proprio  tem¬ 
peramento  artistico  da  decidersi  ad  abbandonare  presto  la  bottega  del  Ghiberti:  comunque 
il  tempo  che  egli  vi  trascorse  ha  avuto  sul  suo  sviluppo  artistico  pochissima  efficacia. 

Nella  educazione  del  Gozzoli  il  solo  elemento  che  sia  per  noi  ancora  analizzabile  con 
sicurezza  rimane  dunque  la  grandissima,  se  non  esclusiva,  influenza  dell’Angelico. 

I  documenti  ci  danno  precisa  notizia  che  il  Gozzoli  lavorò  sotto  la  sua  direzione  a  Oryieto 
(luglio-settembre  1447)  e  a  Roma  (1447-49)  solamente  per  poco  più  di  due  anni;  ma  tilptine 
osservazioni  stilistiche  e  il  confronto  delle  poche  notizie  che  possiamo  mettere  in  relazione 


'  Secondo  la  denuncia  del  padre  Benozz(j  sarebbe 
nato  nel  1424.  Questa  data  deve  però  essere  erronea  : 
lo  stesso  pittore  in  una  denuncia  de’  propri  beni  fatta 
nel  1480  si  dice  sessantenne  e  ciò  concorda  a  puntino 
COTI  la  notizia  del  Vasari  il  cpiale  narra  die  Remjzzo 


mori  in  età  di  78  anni.  (Sappiamo  infatti  chp  fuori 
nel  1498). 

^  lJieJiige)idiverke  des  Benozzo  Gozzoli.  Heipel- 
berg,  1897. 
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con  la  nostra  ricerca  ci  permettono  di  concludere  che  Benozzo  doveva  trovarsi  tra  gli  scolari 
dell’Angelico  anche  prima  che  questi  venisse  chiamato  a  Roma  da  papa  Eugenio  IV  (1445). 

Questa  ipotesi  è  documentata  da  un  affresco  nel  convento  di  San  Marco  nel  quale  il 
Venturi  vede  giustamente  un  lavoro  di  Benozzo.  ' 

E  la  cella  che  servì  d’anticamera  alla  stanza  di  Cosimo  e  vi  è  rappresentata  una  Croce- 
fissione:  la  mano  di  Benozzo,  che  traduceva  senza  dubbio  un  cartone  del  maestro,  si  rivela 
soprattutto  nelle  tonalità  chiare  e  direi  piuttosto  scialbe  del  colore,  nella  mancanza  di  traspa¬ 
renza,  nell’uso  eccessivo  e  alquanto  stonato  del  verde. 

Questa  cooperazione  di  Benozzo  ai  freschi  di  San  Marco  non  può  tuttavia  essere  ripor¬ 
tata  più  indietro  del  1444,  perchè  il  pittore  vi  dimostra  una  conoscenza  della  tecnica  pittorica 
e  una  famigliarità  con  le  forme  dell’Angelico  che  è  difficile  poter  supporre  in  lui  prima  del 
già  citato  contratto  col  Ghiberti.  Sarebbe  infatti  molto  strano  che  il  giovane  artista,  già 
avviato  alla  pittura  tanto  da  poter  tradurre  in  affresco  qualche  cartone  del  maestro,  si  allo¬ 
gasse  per  tre  anni  come  garzone  nella  bottega  di  uno  scultore  e  soltanto  dopo  questa  così 
lunga  e  inesplicabile  interruzione  venisse  a  Roma  a  mettersi  alla  scuola  del  suo  primo  maestro. 

L’opinione  di  Crowe  e  Cavalcasene,  ora  generalmente  accettata,  vuole  che  Benozzo  stesse 
alla  scuola  di  Fra  Giovanni  prima  di  allogarsi  nella  bottega  dei  Ghiberti.  Se  però  ricerchiamo 
un  po’  profondamente  il  valore  della  notizia  dataci  dal  citato  documento,  dobbiamo  concludere 
che  esso  non  basta  certo  a  provare  che  Benozzo  nel  triennio  1444-47  abbia  davvero  lavorato 
di  scultura  alle  porte  del  Battistero. 

Il  contratto  coi  Ghiberti  lo  impegnava  fino  al  24  gennaio  del  1447  ^  e  il  fatto  che  ai 
1 3  di  marzo  di  questo  stesso  anno  lo  troviamo  già  stabilito  a  Roma  e  impegnato  in  lavori 
già  da  lungo  tempo  incominciati,  ci  lascia  credere  che  egli  non  rimanesse  coi  Ghiberti  il 
tempo  stabilito  dal  documento,  ma  liberatosi  ben  presto  dall’  impegno  si  sia  poi  messo  sta¬ 
bilmente,  nello  stesso  anno  1444,  alla  scuola  dell’Angelico  che,  secondo  ogni  probabilità, 
avrà  poi  seguito  a  Roma  l’anno  seguente.  La  lacuna  de’  registri  vaticani  per  gli  anni  1444-47 
ci  toglie  la  conferma  della  ipotesi,  ma  non  è  certo  senza  valore  il  trovare,  non  appena  si 
riprende  la  serie  de’  registri  vaticani,  il  nome  di  Benozzo  associato  a  quello  dell’Angelico  e 
ai  lavori  ai  quali  questi  stava  da  due  anni  attendendo. 

*  -t 

Il  Gozzoli  ha  avuto  certamente  parte  nelle  pitture  di  Roma  e  di  Orvieto,  ma  la  distin¬ 
zione  precisa  di  ciò  che  nell’opera  del  maestro  spetti  alla  mano  dello  scolaro  è  quanto  mai 
discorde  e  la  discussione  rimane  aperta  fino  dal  tempo  del  Resini. 

I  caratteri  che  hanno  determinato  quasi  tutti  i  tentativi  di  distinzione  sono  principal¬ 
mente  questi  due  :  il  classicismo  di  alcune  architetture  e  il  preteso  realismo  di  alcune  scene. 
Sul  valore  di  questi  caratteri  nell’ultimo  periodo  dell’Angelico  ritornerò  in  altro  studio,  noto 
ora  soltanto  che  essi  non  possono  esser  posti  a  base  della  distinzione,  perchè  Benozzo  doveva 
necessariamente  lavorare  su  cartoni  e  sotto  la  guida  continua  del  maestro  e  la  sua  persona¬ 
lità  artistica  non  era  certamente  tale  da  sovrapporsi  a  quella  dell’Angelico  e  dominarla  tanto 
da  imprimere  un  proprio  carattere  alla  scena. 

Le  caratteristiche  che,  a  mio  parere,  possono  servire  di  guida  a  distinguere  la  mano 
de’  due  artisti  sono  date  soltanto  dalle  particolarità  dell’esecuzione,  da  certi  speciali  modi  di 
intendere  la  forma,  dal  particolare  senso  delle  proporzioni  e  del  colore.  I  toni  opachi,  le  tinte 


'  Debbo  alla  cortesia  del  mio  illustre  maestro  la 
fortuna  di  aver  potuto  consultare  per  il  mio  studio  le 
bozze  del  suo  VII  volume  della  Storia  dell’arte  ita¬ 
liana. 


^  Crove  e  Cavalcaselle,  citando  il  Milanesi,  stam¬ 
pano  erroneamente  invece  di  24  gennaio,  24  giugno, 
data  che,  se  fosse  vera,  avrrebbe  senz’altro  risolta  una 
parte  della  questione. 


L'Arte.  XIII,  54. 
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slavate  e  indecise,  le  forme  grosse  e  piatte  ne’  visi,  larghe  e  tozze  nella  persona  indicano 
chiaramente  in  numerosi  particolari,  tanto  a  Orvieto  quanto  a  Roma,  il  lavoro  dell’allievo. 

Nella  cappella  Nuova  del  Duomo  di  Orvieto  si  riconosce  facilmente  la  mano  di  Benozzo 
nella  serie  di  angioli  che  steumo  torno  torno  al  clipeo  alla  destra  del  Cristo  giudice  (quelli 
che  fan  riscontro  dall’altra  parte,  eccetto  tre  che  sono  di  mano  dell’Angelico,  furono  tutti 
orribilmente  rifatti  in  seguito  a  una  caduta  dell’  intonaco  che  asportò  anche  buona  parte  del 
Cristo),  nelle  fascio  a  fogliami,  intramezzati  da  riquadri  e  testine,  che  ornano  i  costoloni  di 
due  scomparti  del  soffitto  (le  fascio  degli  altri  scomparti  furono  eseguite  più  tardi  sullo  stesso 
tipo  dal  Signorelli)  e  in  tre  teste  del  coro  di  profeti:  la  prima  e  la  terza  a  cominciare  dal¬ 
l’alto,  sulla  linea  mediana  del  triangolo  e  l’altra  un  po’  più  a  destra  tra  il  vecchio  che  apre 
le  mani  e  l’altro  che  tiene  il  cartello. 

Nella  cappella  vaticana  si  devono  ascrivere  a  Benozzo:  nella  serie  di  .Santo  Stefano 
{Ordinazioiié):  le  due  prime  teste  a  sinistra  e  la  penultima  a  destra  del  gruppo  degli  ajjostoli; 
caratteristiche  del  Gozzoli  la  larghezza  del  viso,  il  taglio  della  bocca,  il  modo  di  segnare  i 
capelli,  il  colorito:  sono  figure  distratte  e  poco  espressive.  L’ultima  testa  a  destra  è,  proba¬ 
bilmente,  dell’Angelico,  ma  molto  guasta  e  rifatta  ;  {Distribuzione  delle  elemosine)  :  le  due 
figure  più  indietro  a  destra  e  l’altra,  presso  loro,  che  avanza  col  cappello  in  mano.  Il  colo¬ 
rito,  tanto  ne’  visi  che  ne’  panni  è  torbido,  scarso  l’impasto  delle  tinte,  poche  le  pieghe  con¬ 
dotte  senza  spirito  nè  franchezza,  le  fisonomie  inespressive  e  volgari  ;  la  barba  appare  come 
appiccicata,  i  capelli  sono  d’un  brutto  rossiccio  del  tutto  estraneo  al  maestro. 

Nella  Predica  ascrivo  a  Benozzo,  nel  gruppo  delle  donne,  le  due  nel  secondo  piano,  l’una 
con  tenia  nera  sulla  fronte,  l’altra  prossima  a  cpiella  che  ascolta  attentamente  e  (con  minore 
sicurezza)  la  terza  cominciando  da  sinistra  le  cui  carni  rossastre  e  gli  zigomi  grossolani  pos¬ 
sono  essere  in  parte  stati  alterati  dal  ritocco.  Chiaramente  di  Benozzo  sono  le  due,  che  stanno 
dietro  a  cpiesta,  dalla  grossa  ossatura  e  dalle  palpebre  pesanti  e,  venendo  a  destra,  la  più 
prossima  a  Santo  Stefano,  dal  collo  largo  e  picitto,  dalla  espressione  distratta,  priva  di  carat¬ 
tere,  collocata  a  guisa  di  riempitivo.  Nel  gruppo  degli  uomini,  guasto  assai  dal  rifacimento, 
la  mano  del  Gozzoli  si  riconosce  ne’  due  stretti  in  gruppo  e  nell’altro,  alciuanto  ]ùù  indietro, 
con  gran  zazzera  bionda  ;  gli  altri  sono  rifatti  ;  molto  ritoccato  è  anche  il  viso  di  Santo  Ste¬ 
fano.  Nella  Disputa  si  nota  il  colorito  di  Benozzo  nelle  due  teste  più  indietro  del  gruppo  a 
destra,  per  quanto  i  restauri  posteriori  rendano  poco  sicuro  il  giudizio. 

Nella  Cacciata  fuor  delle  mura  le  caratteristiche  del  Gozzoli  sono  chiarissime  ne’  due 
spettatori  all’estrema  sinistra,  l’uno  dei  quali  con  berretto  rosso;  l’uomo  che  incalza  .Santo 
.Stefano  è  molto  guasto:  la  speciale  collocazione  dell’orecchio  però  lo  assegnerebbe  a  Benozzo. 
Altrettanto  caratteristica  di  lui  è,  nell’ultima  scena  del  Martirio,  una  mezza  testina  a  sinistra 
e  forse  anche  l’altra  vicina  ;  l’uomo  che  ha  lanciato  il  .sasso  è  molto  manomesso,  da  quel  che 
rimane  però,  per  il  tono  del  colore,  per  il  modo  di  indicare  i  capelli,  per  le  poche  pieghe 
semplici,  scarsamente  accennate  e  colla  luce  sul  dorso  (l’Angelico  vi  segna  invece  sempre 
un  po’  d’ombra)  inclinerei  ad  ascriverlo  al  Gozzoli. 

Della  serie  di  .San  Lorenzo  noto  la  mano  di  Benozzo  (i°  scomparto:  Ordinazione),  nella 
penultima  e  antipenultima  figura  de’  tre  che  stanno  a  destra  e  nell’altra  che  sta  perfettamente 
dietro  al  santo  diacono  :  sono  teste  dagli  occhi  spalancati,  dalla  fisonomia  intontita  ;  così  pure 
in  una  testa  (2°  scomparto:  Consegna  de'  tesori)  che  sta  tra  il  papa  e  il  frate,  che  si  rivolge 
energicamente  indietro.  Questo  scomparto  è  tutto  ritoccato  e  ridipinto:  compiutamente  rifatti 
sono  il  chierico  che  porta  i  vasi  e  il  San  Lorenzo.  ' 

Nella  scena  della  Distribuzione  delle  elemosine  si  riconosce  la  mano  di  Benozzo  nel  gruppo 
grazioso  della  donna  che  tiene  in  collo  un  suo  fanciullino  dolce  e  vezzoso  (fìg.  i).  E  questo 


’  11  ritoccatore  ha,  tra  l’altro,  rifatto  a  .San  Lorenzo  una  chierica  c]uale  la  litursria  prescriveva  non  ai  jrreti 
consacrati  ma  ai  chierici  e  ai  novizi.  . 
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il  primo  saggio  di  progressi  del  giovane  pittore  e,  per  quanto  egli  debba  aver  seguito  come 
una  falsariga  i  disegni  datigli  dal  maestro,  il  suo  personale  temperamento  d’artista  vi  appare 
delineato  con  una  finezza  e  una  delicatezza  che  andrà  man  mano  diminuendo  cjuando  gli  saran 
venuti  meno  i  modelli  e  l’assistenza  dell’Angelico.  Lo  studio  di  questo  gruppo  ebbe  certa¬ 
mente  su  di  lui  una  grandissima  efficacia,  perchè  questo  tipo  di  madonna  vediamo  ripetersi 
in  quasi  tutte  le  opere  eseguite  nel  biennio  successivo:  in  San  Fortunato,  nella  lunetta  del 


Fig.  I  —  Benozzo  Gozzoli  :  Roma,  Cappella  di  Niccolò  V.  Particolare 
(Fotografia  Anderson). 


chiostro  e  nella  tavola  dell’altare  (ora  alla  Pinacoteca  vaticana),  a  San  Francesco  di  Monte- 
falco  nel  polittico  della  cappella  di  San  Gerolamo  (cfr.  figg.  2,  3,  4). 

Sono  pure  caratteristiche  di  Benozzo  (4°  scomparto  :  Lorenzo  inna7izi  a  Decio)  l’uomo 
a  capo  scoperto  a  sinistra  della  scena,  l’altro  che  tiene  nelle  mani  una  mazza  e  i  cinque  che 
stanno  a  destra  ;  la  figura  di  Decio  è  stata  grattata  e  ridipinta,  anche  la  data  A.  D.  CCLIII 
che  si  leggeva  un  tempo  sulla  manica  è  stata  ricopiata  sullo  scalino  del  trono;  (5“  scomparto: 
Martirio')  quasi  tutte  le  figure  in  alto  sul  terrazzo  ;  sono  però  alterate  assai  dal  ritocco  la 
3'’,  la  4"^,  la  7"^  e  la  8®  cominciando  da  sinistra.  Le  figure  in  basso,  eccettuate  le  due  nella 
prigione  e  in  parte  anche  il  santo  martire  che,  senza  dubbio,  erano  dell’Angelico,  sono  state 
compiutamente  rifatte. 
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Tra  gli  evangelisti  della  volta  e  i  dottori  ne’  pilastri  è  riconoscibile  la  mano  deU’allievo 
nei  Santi  Luca  e  IMatteo,  nel  San  Tommaso,  che  ha  evidentissimi  riscontri  col  Sant’Antonio 
d’Aracoeli  e,  per  quanto  è  possibile  vedere  sotto  il  generale  rifacimento,  anche  nel  San  Gregorio. 

Oltre  a  questi  notevoli  particolari  di  esecuzione,  Benozzo  dipinse  interamente  i  festoni 
verdi  che  dividono  gli  spicchi  della  volta  ;  le  cornici  alternate  di  fogliami  e  testine  intorno 
ai  riquadri  delle  pareti  e  (checché  si  sia  pensato  a  proposito  del  preteso  classicismo  del 
Gozzoli  e  deH’ostinato  goticismo  dell’ A  ngelico)  anche  le  goticissime  e  irrealissime  nic- 
dilette  dei  pilastri  complicate  di  strane  modanature  e  di  esilissime  colonnine,  a  convincersi 
della  qual  cosa  basta  osservare  le  altre  simili  che  circa  un  paio  d’anni  più  tardi  il  Gozzoli 
dipingeva  a  Montefalco  nella  chiesa  di  San  Francesco  (cito  ad  esempio  quelle  de’  Santi  Elea¬ 
zaro  e  Lodovico). 

Questa  attiva  partecipazione  al  lavoro  del  maestro  riuscì  per  un  certo  tempo  a  modellare 
lo  spirito  deH’allievo  sulle  forme  gentili  apprese  con  studiosa  diligenza,  sebbene  alquanto 


Fig.  2  —  Benozzo  Gozzoli  :  Montefalco,  San  Fortunato.  Lunetta  sulla  porta. 

disformi  dalle  più  spontanee  tendenze;  e  cpiando  a  Montefalco  (1450)  Benozzo  cominciò  a 
lavorare  da  solo  si  studiò  di  ripetere,  quanto  più  fedelmente  gli  fu  possibile,  le  forme  apprese 
dall’Angelico,  di  riprodurre  con  esattezza  il  suo  tenue  colorito,  di  raccogliere  sulle  sue  figure 
cjuanto  più  potesse  dello  spirito  mite,  delicato,  dolcissimo  di  quello  ;  tanto  che  sarebbe  ora 
assai  difficile  dire  se  gli  angioletti  adoranti  che  stanno  sulla  porta  della  chiesa  nel  piccolo 
chiostro  di  San  Fortunato  siano  stati  condotti  su  disegni  dell’Angelico  o  siano  in  tutto  opera 
del  Gozzoli. 

Ma  il  temperamento  artistico  di  Benozzo  era  troppo  poco  affine  a  quello  dell’Angelico 
per  riuscire  a  fondere  intimamente  con  le  proprie  tendenze  le  forme  artistiche  del  maestro, 
e  d’altra  parte  l’arte  del  nostro  domenicano  era  in  se  stessa  troppo  compiuta  e  troppo  per¬ 
sonale  per  consentire  ad  altri  di  continuarla  e  svilupparla  ancora. 

Allontanatosi  dal  maestro  il  Gozzoli,  non  ostante  il  visibile  sforzo  fatto  per  rimanere  ■ 
nella  via  g'ià  battuta,  fu  costretto  ben  presto  ad  abbandonare  quelle  forme  che  tra  le  sue 
mani  si  andavano  facendo  sempre  joiù  vuote  e  più  false,  finché  non  si  sviluppò  a  poco  a  poco 
e  non  diede  frutto  il  buon  germe,  dal  quale  è  poi  nata  la  sua  arte  semplice,  spontanea  e 


sincera. 
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Il  periodo  di  questo  rinnovarsi  dell’arte  di  Benozzo  dura  press’  a  poco  un  decennio 
(1450-1459),  ed  è  per  Tappunto  il  decennio  più  incerto,  più  frammentario  e  meno  studiato 
del  festevole  pittore. 

:1;  ^  ’ìt 

Per  la  chiesetta  di  San  Fortunato,  poco  lontana  da  Montefalco,  sulla  .strada  di  Spoleto, 
Benozzo  lavorò  nei  primi  mesi  del  1450,  dopo  che  gli  Orvietani  ebbero  ricusata  l’offerta  di 


Fig.  3  —  Benozzo  Gozzoli  :  La  Madonna  della  Cintola.  Roma,  Galleria  Vaticana 

(Fotografia  Alinari). 


seguitare  per  la  loro  cappella  di  San  Brizio  gli  affreschi  dall’Angelico  lasciati  in  sospeso  già 
da  due  anni. 

La  lunetta  sopra  la  porta  che  dal  chiostro  mette  nella  chiesa  è,  penso,  la  prima  pittura 
(oltre  quella  Annunciazione  (?)  fatta  agli  Orvietani  della  quale  non  sappiamo  più  nulla)  a  cui 
ponesse  mano  Benozzo  senza  la  guida  del  maestro.  La  Vergine  (fig.  2),  tra  i  Santi  Francesco 
e  Bernardino,  tiene  in  grembo  il  Bambino  vestito  d’una  tonacella  bianca  e  d’un  panneggio 
giallo  dorato  caldo  e  bellissimo:  dietro  di  lei  adorano  due  angioli,  ora  guasti  in  gran  parte; 
nell’archivolto  volano  altre  sette  figurine  d’angioli. 

Le  forme  sono  ancora  vicinissime  all’Angelico  :  devote  e  belle  le  fisonomie  de’  due  Santi 
e  gentili  le  teste  e  le  attitudini  de’  sette  angioli,  dei  quali  alcuni  levano  il  viso  giungendo 
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le  mani,  altri  1(ì  sporgono  avanti  g-raziosaniente  ]negando  le  braccia  sul  petto;  i  due 
estremi,  intenti  ed  assorti,  ricordano  più  da  vicino  la  iìnezza  e  la  grazia  di  frate  (riovanni. 


Kit;-.  4 —  lìenozzo  (iozzoli  :  i,a  Madonna  col  lìaniinno  e  Santi.  ìihjntefalco,  Chiesa  di  San  Francesco 
Cai)i)ella  di  San  Ger(jlani(t  —  (Foloitrafìa  Alinari). 

]1  colorito,  a  pena  j^iù  crudo  e  più  stridente  di  quanto  non  sia  nel  maestro,  è  studiato 
rigorosamente  sulla  stessa  gamma:  roseo,  giallo,  verde,  itavonazzo,  con  le  sfumature  e  i  can¬ 
gianti  tipici  di  tutta  la  scuola  dell’Angelico.  Solo,  Benozzo  si  distingue  dal  maestro  per  la 
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poca  intensità  dell’espressione,  per  qualche  grossolanità  del  disegno  (i  due  angioli  più  vicini 
al  mezzo,  nell’archivolto,  piegano  il  capo  come  se  avessero  il  torcicollo)  e  per  la  minore 


Fig.  5  —  Benozzo  Gozzo!!  :  Un  gruppo  d’Angeli.  Moiitefalco,  Chiesa  di  San  F'rancesco 

(Fotografia  Alinari). 


finezza  del  colorito  che  si  fa  troppo  vivo  ne’  pomelli  delle  guance  e  manca  generalmente  di 
fusione  e  di  trasparenza. 

Ove  Benozzo  si  scosta  impercettibilmente  dalle  forme  apprese  dall’Angelico  è  nel  tipo 
della  Vergine,  sciupata  ora  nel  panneggio  dal  quale  il  tempo  ha  portato  via  tutto  l’azzurro, 
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ma  abbastanza  conserv'ata  nel  resto  per  lasciarci  intravvedere,  a  pena  accennati,  alcuni  de’ ca¬ 
ratteri  che  diverranno  poi  consueti  per  un  certo  tipo  muliebre  che  al  (tozzoH  piacque  non 
di  rado  di  usare. 

Entro  la  modesta  chiesetta  sono  altri  due  frammenti  d’affresco  del  nostro  pittore.  Una 
immagine  di  .San  Fortunato,  forse  una  glorificazione  del  .Santo,  sta  sopra  il  secondo  altare 
di  destra.  La  figura  (fig.  6)  tiene  un  libro  con  la  sinistra  e  con  la  destra  un  bastone  ;  avan¬ 
zano  le  traccie  d’un  panneggio  rosso  scuro  e  la  testa  che  è  forte  e  ben  modellata;  in  basso 
è  poi  stato  aggiunto,  rifacendo  forse  ciò  di  cui  avanzavano  tracce  più  o  meno  sicure,  un 
angelo  anch’csso  di  nuovo  guasto  e  mezzo  cancellato. 

Poco  più  avanti,  sulla  stessa  parete,  di  una  Adorazione  del  Bambino  rimane  un  fram¬ 
mento  discretamente  conservato  e  importante,  perchè  vi  si  legge  in  basso  a’  piedi  di  una 

delle  colonnette  che  ornano  il  trono  della  Vergine  la  iscrizione;  «  Benozii . Flo- 

rentia . CCCCL  »  ;  un  cuscino  ricopre  le  lacune  di  questa  scritta,  facili  del  resto  a 

riempire. 

Maria  adora  il  Bambino  che  le  sta  ignudo  sulle  ginocchia:  presso,  un  angiolo  ginoc¬ 
chioni,  rallegra  il  fantolino  col  suono  di  un  piccolo  cembalo;  '  dietro  la  scena,  oltre  un  muro 
adorno  di  un  vaso  fiorito,  si  stende  libero  il  paese  in  cui  due  cipressi  campeggiano  sul  cielo 
turchino:  è  il  primo  germe  di  quel  tipo  di  paese  che  ha  sì  larga  parte  ne’  dipinti  gozzoleschi 
e  che  diverrà  presto  una  delle  maggiori  caratteristiche  e  delle  maggiori  glorie  del  pittore. 

Dell’affresco  è  stata  interamente  distrutta  la  parte  a  destra  della  Madonna  e  cenasi  tutto 
il  fregio  che  doveva  servirgli  di  cornice  ;  ne  rimane  ora  appena  una  striscia  in  basso  ed  è  a 
fogliami  alternati  di  testine  entro  piccoli  medaglioni,  uguale,  press’a  poco,  al  fregio  che  corre 
lungo  le  pareti  della  cappella  di  Niccolò  V  ;  tanto  poco  sapeva  ancora  Benozzo  allontanarsi 
dai  modelli  che  gli  erano  stati  famigliari  fino  allora! 

Per  l’altar  maggiore  della  chiesa  di  .San  Fortunato  fu  dipinta  anche  la  tavola,  ora  alla 
Pinacoteca  vaticana,  ^  ov’  è  raffigurata  la  Vergine  assunta  che  consegna  all’apostolo  Tom¬ 
maso  la  propria  cintura  (fig.  3).  Benozzo  vi  appare  ancora  legato  alle  forme  del  maestro, 
ancora  intento  a  servirsi,  c|uando  gli  riesca,  delle  composizioni  e  dei  tipi  di  questo,  tanto  che 
si  è  supposto  che  la  tavola  sia  stata  condotta  su  disegni  di  fra  (xiovanni,  ipotesi  questa  del 
tutto  infondata  e  che  molto  probabilmente  deriva  da  una  erronea  attribuzione  del  Resini,  il 
quale  disse  trovarsi  a  Montefalco  nella  chiesa  de’  padri  francescani  una  Incoronazione  con 
un  gradino  in  cinque  scomparti  di  mano  dell’  Angelico  ;  lo  seguirono  poi  ciecamente  il  .Sel¬ 
vatico  (che  ascrisse  però  la  tavola  al  Gozzoli  o  a  qualche  altro  scolaro  di  fra  Giovanni),  il 
Cartier  e  perfino  il  De  Rio.  ’ 

Por  quanto  ancora  grandissima  sia  la  dijDendenza  del  maestro,  non  è  tutt^ivia  difficile 
osservare  già  in  cpiesta  tavola  alcune  speciali  caratteristiche  di  Benozzo:  la  figura  di  San  Tom¬ 
maso  apostolo,  l’altra  dell’angiolo  che  suona  il  cembalo  e  il  gruppo  di  testine  angeliche  che 
vi  stanno  a  riscontro  sono  di  tipo  già  chiaramente  gozzolesco. 

Il  colorito,  che  non  si  cura  più  di  rispettare  il  simbolismo  convenzionale,  per  il  quale 
nelle  scene  della  Assunzione  e  della  Incoronazione  la  Vergine  appare  costantemente  vestita 


’  La  presenza  di  quest’angelo  ha,  non  so  come, 
generato  l’equivoco  che  l’affresco  rappresenti  una  An¬ 
nunciazione,  errore  ripetuto  da  mollissimi  storici  che 
senza  dubbio  parlavano  per  sentita  dire,  e  tra  gli  altri, 
se  non  erro,  anche  dagli  editori  della  ristampa  ingle.se 
del  Crowe  e  Cavalcasene  ora  in  corso  di  i:nibblicazione. 

^  Dalla  città  di  Montefalco  fu  regalato  a  papa  Pio  fX 
e  stette  al  .Museo  lateranense  fino  al  recentissimo  or¬ 
dinamento  della  Pinacoteca  vaticana. 

5  II  soggetto  della  tavola,  come  abbiamo  veduto. 


non  è  l’Incoronazione;  inoltre  la  predella  ha  sei  an¬ 
ziché  cinque  scomparti.  Per  quanto  paia  strano  che 
nessuno  dei  sopraddetti  scrittori  d’arte  si  sia  accorto 
della  inesattezza  della  indicazione,  non  è  tuttavia  a 
dulìitare  esistes.se  a  San  Fortunato  un  altro  dipinto  di 
mano  del  Gozzoli  o  dell’Angelico,  perchè  dai  temjri 
del  Rio  in  poi  non  potrebbe  esser  andato  |ierduto  senza 
lasciare  di  sé  ne]>pure  il  ricordo  e  iierchè  la  tavola  di 
cui  ]iarIiamo  è  essa  stessa  stata  lungamente  attribuita 
all  ’Angelico. 
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di  bianco,  ha  toni  che  l’Angelico  non  usò  quasi  affatto:  ad  esempio  l’azzurro  grigio  del 
manto  di  Maria  e  delle  ali  di  alcuni  angioli,  il  verde  secco,  simile  al  color  della  malva,  del 
quale  è  soppannato  il  manto  di  Tommaso,  quel  carmino  slavato  che  l’Angelico  non  usò  se 
non  nelle  luci  delle  vesti  cangianti  e  che  è  usato  qui  per  tutto  il  mantello  dell’apostolo,  e 
poi  ancora  un  giallo  vivo  e  crudo,  un  roseo  freddo,  un  rosso  vellutato  de’  quali  il  maestro 
non  aveva  mai  o  quasi  mai  fatto  uso. 

Alla  tavola,  per  provenire  essa  da  San  Fortunato,  si  è  attribuita  la  data  del  1450;  a 
me  pare  tuttavia  di  scorgervi  una  indipendenza  dall’Angeiico  méiggiore  che  nei  freschi  della 
cappella  di  San  Gerolamo  (1451-52),  e  credo  per  ciò  supponibile  che  Benozzo  la  eseguisse 
contemporaneamente  a  questi  o  poco  dopo.  E  da  notare  però  che  la  differenza  tra  il  dipin- 


Fig.  6  —  Benozzo  Bozzoli  :  Immagine  di  S.  Fortunato 
Montefalco,  San  Fortunato. 


gere  in  tavola  e  il  dipingere  in  muro  può  aver  costretto  il  pittore  a  un  maggiore  sforzo  di 
originalità. 

*  * 

Dal  convento  subarbano  di  San  Fortunato  il  Gozzoli  passò  nell’altro,  anch’esso  minorità, 
di  San  Francesco,  probabilmente  sullo  scorcio  del  1450,  e  ivi  lavorò  fino  a  tutto  il  1452. 

Ciò  che  resta  di  lui  in  quella  chiesa  è  davvero  tale  da  richiedere  almeno  un  paio  d’anni 
di  assiduo  lavoro  anche  per  un  pittore  facile  e  rapidissimo  quale  dovette  essere  Benozzo. 

Gli  affreschi  del  coro  e  della  cappelletta  dedicata  a  San  Gerolamo  hanno  tutti  la  stessa 
data  1452  '  che  si  riferisce  forse  alla  consacrazione  di  essi,  poiché  senza  dubbio  la  cappella 
di  San  Gerolamo  fu  dipinta  prima  delle  grandi  storie  del  coro. 


^  La  iscrizione  dice  (a  :  «  Ad  laudem  omni-  Jacobus  de  Montefalcone  ord.  minorum  »  ;  {a  destra)-. 

potentis  Dei  beatus....  hoc  opus  fecit  fieri  frater  «In  nomine  Sanctissimae  Trinitatis  hanc  Cappellam 


L'Arte.  XIII,  55. 
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Quando  Benozzo  s’accinse  a  ritrarre  su  vaste  pareti  la  leggenda  francescana  la  sua  arte, 
che  s’andava  facendo  sempre  più  debole  e  più  vuota,  in  una  imitazione  non  profondamente 
sentita  nè  compresa,  dovette  cercare  intorno  a  sè  altri  elementi  dì  vita  e  di  rinnovamento. 

Le  belle  qualità  di  facile  e  piacevole  narratore,  per  le  quali  il  Gozzoli  rifulge  nel  suo 
periodo  maturo,  non  gli  erano  venute  dall’Angelico,  l’arte  del  quale,  per  questo  rispetto,  è 
intimamente  e  nettamente  diversa  da  quella  dell’allievo,  e  non  si  fanno  in  alcun  modo  pre¬ 
sentire  prima  di  queste  storie  della  vita  di  San  Francesco.  Per  poter  narrare  piacevolmente 
le  vecchie  leggende  occorreva  soltanto  a  Benozzo  d’ imparare  a  valersi  della  sua  arguta 
facoltà  di  osservazione  e  a  cogliere  i  fiori  che  sbocciavano  liberamente  dalla  sua  fertilis¬ 
sima  fantasia,  riprendendo  e  ravvivando  la  grande  tradizione  della  pittura  murale  narrativa 
del  Trecento. 

(fiotto  e  i  giotteschi,  nella  chiesa  superiore  di  Assisi,  in  una  forma  semplice  ed  effica¬ 
cissima,  ove  un  ingenuo  e  sincero  realismo  si  fa  ad  aprire  le  porte  dell’arte  nuova,  avevano 
espresso  della  vita  di  .San  Francesco,  ogni  più  intima  e  più  delicata  poesia.  A  Benozzo 
mancavano  senza  dubbio  le  doti  necessarie  per  ereditare  da  quei  passati  maestri  la  grandiosità 
drammatica  e  semplice,  ne  aveva  invece  ad  esuberanza  per  comprenderne  e  imitarne  le 
tendenze  realistiche,  l’attitudine  all’osservazione  precisa  e  arguta,  per  imparare  a  introdurre 
nella  scena  piccoli  episodi  e  a  derivarne  vita,  verità,  grazia  alla  scena. 

E  difficile  dubitare  che  il  Gozzoli  non  si  fosse  più  volte  recato  ad  Assisi  e  non  si  sia 
poi  di  queste  sue  visite  ricordato  nel  dipingere  la  leggenda  francescana,  l’ iconografia  della 
quale  era  ivi  già  consacrata  dalla  fama  delle  pitture  e  dalla  devozione  dei  pellegrini;  i  dodici 
quadri  ne’ quali  è  diviso  il  racconto  di  Benozzo  mostrano  che  questi  aveva  imparato  ormai 
a  prendere  dai  maestri  la  ispirazione  e  la  guida  senza  tradurne  pedestremente  le  forme  e 
senza  rinunciare  alle  proprie  concezioni.  ‘ 

Questa  lunga  serie  di  pitture  mostra  nel  Gozzoli  (ancora  molto  imperfettamente)  il  primo 
manifestarsi  di  un  ingenuo  naturalismo,  di  una  gaia  tendenza  alla  osservazione  minuta  e 
talvolta  umoristica,  all’episodio  che  spezza  la  scena  e  la  vivifica,  portandola  arditamente  fuori 
del  suo  ambiente  storico  e  dandole  a  un  tratto  non  so  quale  sapore  di  attualità  e  di  freschezza. 

Disgraziatamente  esse  sono  per  tal  modo  guaste  dai  tre  malaugurati  restauri  a  cui  furono 
in  vario  tempo  soggette  ^  e  dall’  ultimo  malauguratissimo  pulimento,  che  finì  di  sciupare 
cpianto  di  finezza  poteva  ancora  esser  rimasta  nel  colorito  da  non  potere  arrischiare  l’analisi 
oltre  le  forme  più  esteriori. 

Quanto  rimane  ancora  delle  forme  più  originali  basta  però  a  mostrarci  che  alla  indipen¬ 
denza  dall’Angelico,  nel  modo  d’ immaginare  e  di  comporre  la  scena,  corrisponde  altrettanta 
libertà  nel  modo  di  segnare  i  panneggi,  nella  gamma  del  colore,  nell’aria  delle  teste.  L’arte 
di  Benozzo  è  ancora  incerta,  spesso  priva  di  finezza  e  di  grazia,  scorretta  e  trascurata  qua 
e  là  nel  disegno,  ma  la  sua  persona  artistica  comincia  ad  acquistare  una  fisionomia  propria, 
che  si  farà  poi  tra  non  molto  ferma  e  sicura. 

Quando  Benozzo  attendeva  alla  decorazione  della  cappella  di  San  Gerolamo,  questa 


pinsit  (sic)  Benotius  Florentinus  sub  annis  Domini 
millesimo  cjuadringentesimo  quincjuagesimo  secundo. 
Qualis  sit  |5Ìctor  prefatus  inspice  lector». 

Nella  cappella  di  San  Gerolamo  sono  le  parole  : 
«  Opus  Benozii  de  Florenzia  (sic).  Constructa  est  atque 
depicta  hec  cappella  ad  honorem  gloriosi  Hyeronimi 
MCCCCLII  d[ie]  p[rimo]  novembris». 

‘  Non  sa  tuttavia  tenersi  dall’ imitare  dall’Angelico 
una  intera  composizione  ;  il  4®  scomparto,  ove  è  ri¬ 
tratta  la  Vergine  che  addita  al  Cristcj  sdegnato  contro 
gli  uomini,  l’abbraccio  di  San  Francesco  e  di  .San  Do¬ 


menico,  è  preso  da  una  composizione  che  dovette 
essere  diffusa  fra  gli  scolari  di  Fra  Giovanni  perchè 
si  trova  anche  in  una  piccola  tavola  del  Museo  di 
Berlino,  ivi  assegnata  all’Angelico.  Il  Wingenroth 
{fra  AnffeUco)  ne  dà  anche  la  riproduzione. 

^  Vedi  a  jrag.  26  il  recentissimo  libro  di  Urbain 
Mengin,  Benozzo  Gozzoli.  Librairie  Plon,  Paris,  1909. 
Ad  esso  rimando  il  lettore  per  la  descrizione  minuta 
degli  affreschi.  Per  le  l'iproduzioni  fotografiche,  oltre 
il  libro  citato,  vedi  anche  L’Arte,  1901. 
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trasformazione  non  era  ancora  incominciata,  nè  si  accennava  vicina;  se  l’occasione  di  cimen¬ 
tarsi  a  una  vasta  opera  non  fosse  venuta  a  forzarne  le  facoltà  assopite,  probabilmente  essa 
avrebbe  tardato  ancora  qualche  anno  ad  iniziarsi. 

Nella  parete  maggiore  della  cappella,  Benozzo  volle  dipingere  in  fresco,  sul  muro,  un 
macchinoso  polittico  gotico  (fig.  4)  di  forme  assai  più  primitive  di  quanto  l’Angelico  stesso 
fosse  solito  immaginare  e,  sopra  una  grande  Crocefissione  (fig.  7);  nella  vòlta  i  quattro  evan¬ 
gelisti,  nei  pilastri  Santa  Caterina  e  San  Bernardino  (fig.  8)  e,  in  altre  due  piccole  compo¬ 
sizioni  senza  interesse,  due  storie  di  San  Gerolamo:  quando  uscendo  dalle  porte  di  Roma 


Fig.  7  —  Benozzo  Gozzoli  :  Il  Crocefi.sso.  Montefalco,  Chiesa  di  San  Francesco 
Cappella  di  San  Girolamo  —  (Fotografia  Alinari). 


getta  in  terra  il  cappello  cardinalizio  e  quando  cava  la  spina  al  leone,  del  quale  impauriti 
due  monaci  fuggono  a  g'ambe  levate. 

Manca  nell’assieme  la  unità  e  la  coesione  e,  nei  particolari  ogni  calore  d’ispirazione  e 
ogni  equilibrio.  L’artista  s’affanna  a  ripetere  motivi  già  usati,  adattandoli  alla  meglio  come 
può  al  caso  suo. 

Nella  cuspide  mediana  del  polittico  riproduce  quanto  più  può  esattamente,  il  Cristo 
Giudice  che,  tre  o  quattr’anni  prima  aveva  visto  dipingere  dal  maestro  a  Orvieto  e  lo  rim¬ 
picciolisce  e  lo  guasta  stranamente  col  collocarlo  qui  fuor  di  posto,  entro  un’angusta  edico- 
letta  nel  piano  secondario  della  composizione;  per  la  vòlta  (fig.  9)  si  serve,  quasi  senza  muta¬ 
menti,  de’ quattro  evangelisti  dipinti  nella  cappella  Niccolina;  solo  li  rende  più  lignei  e  più 
rozzi,  non  essendo  riuscito  a  farli  più  rigidi  e  più  maestosi. 

Le  forme  però,  dove  l’artista  le  ha  studiate  con  diligenza,  sono  più  gentili  e  più  cor¬ 
rette  che  nelle  pitture  del  coro  e  il  colorito  è  più  dolce  e  più  armonioso.  La  Vergine,  ove 


436 


GUGLIELMO  PACCHIONI 


le  palpebre  trojjpo  g’rosse  e  gii  zigomi  troppo  sporg'enti, 
le  consentissero  maggior  nobiltà  e  gentilezza  di  volto,  po¬ 
trebbe  dirsi  bella  e  non  sarebbe  del  tutto  indegna  della 
inano  di  Fra  Giovanni,  il  putto  è  piacevole  e  grazioso,  il 
San  Gerolamo  non  è  privo  di  una  certa  g-randiosità  di  fi¬ 
gura  e  di  portamento.  11  tono  delle  carni  è  delicato  e  ben 
fuso,  il  colorito  generale  non  mostra  ancora  quel  predo¬ 
minio  del  verde  che  del  Gozzoli  è  tanto  caratteristico;  gli 
azzurri,  che  ora  sono  quasi  tutti  caduti,  lasciando  scoperta 
la  preparazione  bianca,  ove  crudemente  le  jjieghe  son  se¬ 
gnate  a  graffito,  dovevano  in  origine  aggiungere  assai  alla 
vivacità,  alla  delicatezza  e  all’armonia  deH’assieme. 

Accanto  ai  grandi  freschi  del  coro,  per  quanto  essi  siano 
sciupati,  queste  pitture  quasi  meschine  passarono  inosser¬ 
vate  a  c[uasi  tutti  i  biografi,  e  anche  il  più  recente  di  loro  ^ 
non  cita  di  esse  che  brevemente,  in  una  nota,  due  storie 
della  vita  di  San  Gerolamo.  Non  c’è  davvero  da  dar  loro 
torto  se  negano  a  c[uesta  non  felice  manifestazione  dell’arte 
giovanile  di  Benozzo,  la  loro  ammirazione:  essa  è  davvero 
una  ben  povera  cosa,  ma  poiché  è  andata  più  delle  altre 
immune  dalle  manomissioni  de’  restauratori  vale  a  farci 
comprender  più  addentro  l’evoluzione  del  pittore  in  un  mo¬ 
mento  che  dovette  esser  per  lui  di  grande  incertezza  e  che 
precedette  di  pochissimo  una  grande  trasformazione. 

Il  Wingenroth  non  vede  in  questi  affreschi  che  l’opera  di 
scolari:^  giudizio  che  apparirà  senza  dubbio  erroneo  quando 
si  osservi  ciò  che  sapevano  fare  gli  scolari  di  Benozzo  nel 
chiostro  di  San  Fortunato,  ove  rimangono  certe  orribili 
figure  con  grandi  occhi  e  grandissimi  musi  scimmieschi 
chiaramente  imitate  dai  tipi  del  Gozzoli.  ^ 

Non  è,  d’altra  parte,  molto  probabile  che  Benozzo,  tra 
il  1450  e  il  1452,  si  trovasse  già  in  condizioni  tanto  for- 
tunaite  da  poter  avere  sotto  di  sè  una  schiera  di  allievi  ai 

Fig.  8  —  f^enozzo  Ciozzoli  : 

.San  lìernardino.  Chiesa  di  Sa.ì  Fran-  dolali  far  eseguire  i  propri  cartoni. 

cesco.  Cappella  di  San  Girolamo  A  Vienna,  nella  collezione  Gzell,  trovavasi  un  quadretto 

(Fotografìa  Alinari).  con  la  Madonna  tra  due  Angioli  e  Santi,  che,  a  giudicare 

dalla  fotogrtifia,  ^  ha  evidenti  caratteri  gozzoleschi  del  pe¬ 
riodo  giovanile.  Se  il  personaggio  inginocchiato  nel  basso  della  tavola  è,  come  suppone  il 
Wingenroth,  frate  Jacojio  da  ùlontefalcone,  il  committente  delle  leggende  di  San  Francesco 
a  Montefalco,  il  quadretto  dovrebbe  ascriversi  agli  anni  1450-52. 

Della  operosità  di  Benozzo  Gozzoli,  davvero  meravig'liosa  anche  in  questo  suo  primis¬ 
simo  tempo  non  ci  restano,  credo,  altri  documenti. 


Nel  1453,  com’è  noto,  Benozzo  era  a  Viterbo,  intento  a  decorare  la  chiesetta  di  Santa 
Rosa  con  nove  storie  di  quella  Santa.  Di  queste  pitture,  distrutte  nel  1632,  quando  si  rico- 


‘  Crbai.x  Mkngin,  o/>.  ci/. 

^  Pie  J ugcndiverkc ,  ecc. 

5  Nella  chiesa  di  Sant’ Ag(jsliiio  (Montefalco)  era 
una  tavola  con  la  Vergine  e  i  .Ss.  l'ietru.  Paolo,  .Se¬ 


vero  e  Fortunato  che  ha  caratteri  notevolmente  goz- 
z(.)leschi.  Ha,  se  non  erro,  la  data  1487. 

N.  251  nel  catologo  del  Fotografo  Loewy. 
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strusse  Ui  chiesina,  un  secentista  pittore  orvietano  ci  ha  lasciato  degli  assai  brutti  disegni  ' 
che  poco  o  nulla  servono  a  darci  idea  di  quello  che  fosse  l’opera  originale.  ^ 

Il  fatto  che  nel  Seicento  le  monache  di  Santa  Rosa  si  curassero  di  far  copiare  i  dipinti 
prima  che  andassero  distrutti,  può  soltanto  lasciarci  supporre  che  essi  fossero  allora  qualche 
poco  famosi. 

^ 


Non  ostante  il  Vasari  abbia  rammentato  con  molta  precisione  una  non  breve  serie  di 
pitture  eseguite  dal  Gozzoli  a  Roma,  ’  nessun  biografo,  all’ infuori  del  Wingenroth,  s’è  finora 


Fig.  9  —  Benozzo  Gozzoli  :  I  Quattro  Evangelisti.  Montefalco,  Chiesa  di  San  France.sco 
Cappella  di  San  Girolamo  —  (Fotografia  Alinari). 


arrischiato  a  sostenere  che  egli  vi  abbia  fatto  mai,  dopo  il  144g,  una  lunga  permanenza. 


'  Sono  fotografati  e  riprodotti  nell’ opuscoletto  : 
Descrizione  di  ç  storie  di  Santa  Rosa,  dipinte  da  Be¬ 
nozzo  Gozzoli  nel  1453,  con  commentario  storico. 
Pompei,  1872.  Vedi  anche  R.  Rapini,  L’Arte,  1910, 
II  fascicolo. 

^  Le  monache  del  convento  di  Santa  Rosa  posseg¬ 
gono  tre  abbozzi  su  tavola  che  si  dicono  di  mano  di 
Benozzo  ;  sulla  loro  autenticità,  non  avendoli  veduti, 
non  posso  dare  alcun  giudizio. 

^  ...  «  ed  a  Roma  in  Araceli,  nella  cappella  dei 
Cesarini,  le  storie  di  Sant’Antonio  da  Padova,  dove 


ritrasse  di  naturale  Giuliano  Cesarini  e  Antonio  Co¬ 
lonna,  similmente  nella  Torre  de’  Conti,  cioè  sopra 
una  porta  per  cui  si  jrassa,  fece  in  fresco  una  Nostra 
Donna  con  molti  Santi;  ed  in  Santa  Maria  Maggiore, 
all ’entrar  di  chiesa  per  la  porta  principale,  fece  a  man 
ritta  in  una  cappella  a  fresco,  molte  figure  che  sono 
ragionevoli  ».  lite,  t.  Ili,  47.  —  Ove  però  è  da  notare 
che  Giuliano  Cesarini  vescovo,  cardinale  di  Sant’An¬ 
gelo,  essendo  morto  nel  1444  alla  battaglia  di  \'arna 
(Milanesi.  Note  al  Vasari)  non  potè  il  Gozzoli  ri- 
trarlo  di  naturale,  a  meno  di  non  ammettere  che  le 
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A  queste  sono  da  aggiungere  ora  il  Tabernacolo  illustrato  da  Attilio  Rossi,  '  che  da 
via  della  Tribuna  de’  Campitelli  ove  si  trovava,  fu  poi  trasportato  nella  vicina  chiesa  di 
Sant’Angelo  in  Pescheria,  e  un  piccolo  frammento  in  San  Paolo  fuori  le  mura,  che  Adolfo 
Venturi  ebbe  la  cortesia  d’ indicarmi.  ^ 

Delle  opere  rammentate  dal  Vasari,  andarono  totalmente  perdute:  la  Nostra  Donna 
sull’arco  di  Tor  dei  Conti  e  le  molte  figure  ragio7ievoli  in  Santa  Maria  ÌMaggiore  ;  delle  storie 
di  Sant’Antonio  da  Padova  in  Araceli  è  rimasto  soltanto  un  frammento:  la  figura  del  Santo 
e  de’  due  donatori  inginocchiati  (fig.  io).  Nella  testa  del  Sant’Antonio,  Benozzo  ha  messo  ogni 
diligenza  ed  è  riuscito  a  imprimervi  una  energia  e  una  nobiltà  quali  raramente  mostrano  le 
sue  figure;  il  resto  della  composizione  è  invece  assai  convenzionale  e  meschino.  Dietro  la 
figura  del  Santo  è  steso  un  arazzo  sostenuto  da  due  angioletti,  ora  totalmente  rifatti,  conce¬ 
piti  assai  poveramente  e  non  si  sa  in  che  modo  librati  negli  angoli  superiori  del  riquadro. 
Questo  motivo,  già  usato  dal  Gozzoli  a  Montefalco,  per  rappresentare  nei  pilastri  della  cap¬ 
pella  di  San  Gerolamo  i  Ss.  Bernardino  (vedi  fig.  7)  e  Caterina,  fu  ripetuto  poi  spesse  volte 
da  Pier  Antonio  IMezzastris.  Delle  due  figure  di  devoti  che  stanno  appiccicate  ai  panni  del 
taumaturgo  come  se  fossero  ritagliate  nel  cartone,  soltanto  la  muliebre  mostra  ancora  le 
caratteristiche  di  Benozzo  Gozzoli,  l’altra  è  invece  del  tutto  rifatta.^  Il  frammento  della  chiesa 
di  Araceli  si  ascrive  generalmente  al  tempo  in  cui  Benozzo  stette  in  Roma  in  compagnia 
dell’Angelico,  ed  è  strano  che  questa  datazione  non  sia  stata  contraddetta  neppure  da  coloro 
che  per  negargli  ogni  attiva  collaborazione  alle  pitture  della  cappella  Niccolina,  lo  conside¬ 
rano  come  un  garzone  ancora  ai  primi  rudimenti  dell’arte. 

Anche  al  Tabernacolo  di  via  Tribuna  de’  Campitelli  il  Rossi  assegnò,  molto  incerta¬ 
mente,  la  data  del  1447  circa,  e  il  Carnevali  dopo  vari  e,  a  dir  vero,  non  troppo  chiari  con¬ 
fronti  con  le  tavole  di  Terni,  di  Sermoneta  e  del  Museo  di  Pisa,  concorda  egli  pure  nella 
data  1447-1450.“^ 

Ove  non  ci  fossero  altre  ragioni  per  far  sorgere  dubbi  intorno  alla  esattezza  di  questa 
cronologia  basterebbe  la  difficoltà  di  spiegare  come  mai  Benozzo,  ancora  giovane  d’anni  e 
di  fama  in  un  periodo  di  tempo  nel  quale  per  certissimi  documenti  sappiamo  che  lavorava 
alla  cappella  di  Nicolò  in  qualità  di  garzone,  e  riceveva  per  tale  ufficio  uno  speciale 
salario  dalla  Camera  apostolica,  avesse  modo  d’ intraprendere  altri  così  importanti  lavori,  e 
come  egli  potesse  già  così  presto  godere  d’una  così  larga  riputazione  e  fiducia. 

Ma  le  storie  di  Sant’Antonio  e  il  Tabernacolo  di  via  Tribuna  de’  Campitelli  anche  senza 
tener  gran  conto  delle  opere  perdute  di  cui  parla  il  Vasari,  costituiscono  una  prova  di  atti¬ 
vità  continua  e  assidua,  e  non  possiamo  assolutamente  crederle  eseguite  quasi  di  straforo 
nei  brevi  intervalli  lasciati  liberi  da  altre  occupazioni. 

Il  AVingenroth,  per  seguire  il  giudizio  di  Crowe  e  Cavalcasene  che  assegnano  alle  storie 
della  cappella  Cesarini  una  data  antecedente  al  144g,  vede  nella  figura  del  Santo  una  estrema 
affinità  coi  tipi  dell’Angelico  e  una  assoluta  dipendenza  dell’arte  di  lui. 

Per  quanto  un  sicuro  aj^prezzamento  sia  reso  alquanto  difficile  dai  ritocchi  ai  quali  la 
pittura  è  stata  sottoposta,  mi  sembra  tuttavia  che  l’affinità  tra  questa  figura  gozzolesca  e 
altre  consimili  figure  dell’Angelico  non  sia  tale  che  il  Gozzoli  non  abbia  potuto  dipingerla 
se  non  nel  tempo  in  cui  fu  con  l’Angelico  in  più  stretta  e  più  continua  relazione. 


pitture  della  cappella  Cesarini  siano  precedenti  a  cinesta 
data,  ciò  che  contrasterebbe  assolutamente  con  tiuanto 
ora  sapjriamo  intorno  al  pittore.  Notisi  poi  che  V'e- 
spasiano  da  Bisticci  nella  sua  llta  del  dìvrtr//// (pub¬ 
blicata  da  A.  (Mai)  non  fa  delle  pitture  di  Araceli 
cenno  alcuno. 

^  JdArte,  anno  \',  1902,  pag.  252. 

^  Vedi  una  mia  breve  miscellanea  pubblicata  nel- 
Tultimo  fascicolo  (XAVArte,  anno  1909. 


5  II  Sortais  [Fra  Angelo  e  Benozzo  Gozzoli.  Roma, 
Desclée-Lefèbre,  1902,  pag.  161)  cita  anche  un’ An¬ 
nunciazione  dipinta  per  la  chiesa  della  Minerva.  Non 
sono  riuscito  a  sco])rire  dove  egli  abbia  pescata  cjnesta 
notizia  che  mi  pare  erronea. 

Ne  parlò  abbastanza  diffusamente  in  occasione 
del  distacco  dal  muro  del  vecchio  dipinto  in  Rassegna 
d'arte,  anno  IX,  1909,  fase.  II. 


Fig.  IO  —  Benozzo  Gozzoli  :  Sant’Antonio.  Roma,  Chiesa  di  Santa  Maria  in  Aracoeli 

(Fotografia  Alinari). 

giovanili  e  simili,  press’a  poco,  alla  tavola  di  Sermoneta.  Se  adunque  l’esame  artistico  può 
lasciarci  qualche  poco  incerti  per  le  pitture  d’ Araceli,  non  contraddice  però  a  tutti  gl  indizi 
che  logicamente  possono  trarsi  da  altre  circostanze,  nè  ci  consente  poi  in  nessun  modo  di 
riportare  indietro  la  data  del  Tabernacolo. 

Un  documento  che  il  Müntz  '  ha  pubblicato  fino  dal  1878  stabilisce  che  nell’ottobre 
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Senza  dubbio,  il  Sant’Antonio  d’ Araceli  rivela  una  assai  viva  riminiscenza  del  San  Tom¬ 
maso  dipinto  nella  cappella  Niccolina,  riminiscenza  però  che  è  ugualmente  spiegabile  anche 
se  il  Gozzoli  abbia  lavorato  ad  Araceli,  invece  che  prima  del  1449,  negli  anni  che  corsero 
tra  il  1453  e  il  1458. 

Il  Tabernacolo  di  via  Tribuna  de’  Campitelli  ha  poi  caratteristiche  non  certo  molto 


'  Les  arts  à  la  cour  des  papes,  vol.  1°,  pag.  330. 
Il  documento  dice  (1458,  2  ottobre).  «...  ut  .supra 


solvi  faciatis  honorabilibus  viris  magistro  Salvatori  de 
Valencia  familiari  domini  nostri  papae  et  Benoczo  de 
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del  1458,  durante  l’incoronazione  di  Pio  II,  il  Gozzoli  era  a  Roma  in  qualità  di  maestro, 
già  assai  noto  e  stimato. 

Da  questa  notizia,  alla  quale  nessuno  ha  cercato  di  dare  importanza,  mi  pare  si  possa 
invece  trarre  qualche  argomento  a  rischiarar  meglio  il  maggior  problema  che  riguardi  la 
giovinezza  del  (bozzoli;  vale  a  dire  la  efficacia  che  egli  può  aver  avuto  su  alcuni  secondari 
pittori  umbri  e  perfino  su  l’Alunno. 

Per  sommi  capi  il  problema  e  venuto  a  porsi  così  : 

La  prima  opera  importante  sicuramente  datata  dopo  i  freschi  di  Viterbo  (1453)  è  la 
decorazione  della  cappella  di  palazzo  Medici.  Nei  sei  anni  che  corrono  tra  le  due  date  abbiamo 
soltanto  una  tavola  che  si  trova  ora  nella  galleria  di  Perugia  ed  ha  la  data  1456. 

Fondandosi  su  questa  data  alcuni  hanno  preteso  che  fino  a  quest’anno  il  Gozzoli  debba 
esser  rimasto  a  Montefalco;  in  questa  sua  lunga  dimora  nell’  Umbria,  Benozzo  avrebbe  avuto 
modo,  secondo  Crowe  e  Cavalcasene,  di  educare  alla  sua  scuola  Pier  Antonio  Mezzastris, 
Giovanni  Boccati,  Matteo  da  Gualdo,  il  Bonfigli  e  perfino  Fiorenzo  di  Lorenzo.  Il  Morelli, 
volendo  correggere  la  ipotesi  de’  due  illustri  storici  della  pittura  italiana,  sostenne  che  la 
lunga  dimora  fatta  dal  Gozzoli  nell’Umbria  non  si  dovesse  determinare  a  Montefalco,  ma 
principalmente  a  Perugia,  che  cominciava  ad  essere  già  il  maggior  centro  dell’arte  umbra. 
La  efficacia  del  Gozzoli  sulla  scuola  umbra  così,  anziché  limitarsi  ad  artisti  secondarii,  come 
il  Boccati,  il  Mezzastris,  il  da  Gualdo,  diventava  notevole  anche  per  tutti  gli  altri  artisti 
umbri  e  specialmente  per  Nicolò  Alunno,  che  il  Morelli  ha  voluto  considerare  come  un  vero 
e  proprio  scolaro  di  Benozzo. 

Altri  poi  si  sono  affaccendati  a  cercare  i^er  l’LTmbria  traccie  di  una  così  lunga  attività 
di  Benozzo;  alla  tavola  di  Perugia  si  è  poi  aggiunta  una  tavola  a  Terni  dipinta  per  la  cap¬ 
pella  Rustici  in  .San  Francesco  e  che,  per  esser  datata  dal  1466,  non  interessa  affatto  il  nostro 
problema,  una  Annunciazione  presso  il  municipio  di  Narni,  che  fu  esposta  già  alla  mostra 
perugina  d’antica  arte  umbra  ^  e  che  non  ci  sembra  opera  del  Gozzoli;  e,  finalmente,  alcune 
pitture  quasi  cancellate  nella  chiesuola  di  Sant’Angelo  nell’ isoletta  che  verdeggia  in  mezzo 
al  Trasimeno. 

Per  quel  poco  che  può  ancora  vedersi  di  queste  rozze  pitture  non  mi  è  riuscito  trovarci 
nessuna  relazione,  nè  col  Gozzoli  stesso,  nè  con  una  forma  d’arte  che  possa  in  qualche  modo 
procedere  da  lui. 

A  testimoniare  della  pretesa  lunga  attività  dal  Gozzoli  nelle  città  deU’Umbria  tra  il  1453 
e  il  1458  non  rimarrebbe  dunque,  alla  fine,  che  la  tavola  della  Galleria  di  Perugia  e  non 
è  punto  necessario  immaginare  che  essa  fosse  eseguita  nel  luogo. 

Questa  tavola,  ove  è  raffigurata  una  Nostra  Donna  col  Bambino  tra  i  .Ss.  Pietro,  Gio¬ 
vanni,  Girolamo  e  Paolo  (fig.  11),  fu  dipinta  per  il  collegio  Gerolimiano,  detto  la  Sapienza 
nuova,  e  fu  commesso  da  Benedetto  Guidalotti,  fondatore  del  collegio,  del  quale  si  vede  lo 
stemma  dipinto  sulla  base  de’ pilastrini  che  incorniciano  la  pala.  E  firmata  e  datata:  «opus 
Benotii  de  Florentia  MCCCCLVI  ». 

Le  tinte  sono  generalmente  slavate  e  opache,  le  pieghe  dure,  poco  sfumate  e  indicate 
da  grossi  segni,  l’equilibrio  de’  colori  è  semplice  e  simmetrico,  con  carni  ora  scure,  ora  d’un 
rosa  cereo. 

Benozzo,  che  nelle  pale  d’altare  non  si  liberò  mai  da  una  certa  vacuità  e  goffaggine, 
mostra  in  questa  (che  a  quanto  sappiamo  è  la  prima  che  di^^ingesse  dopo  la  grande  ancóna 


Morencia  niagistro  pintoribus  (sic)  fiorenoruni  auri  de 
camera  summam  250  pro  rebus  jrictis  variis  per  eos 
pro  coronatione  s.  d.  n.  papae  ...  ».  Mandati  della 
Camera  apostolica  1458-1460,  fol.  25.  I  lavori  eseguiti 
consistevano  per  la  maggior  parte  nella  decorazione 
di  stendardi,  vessilli,  scanni  pe’  cardinali. 


'  Ne  [jarla  Nino  Carnevali,  confrontandola  col  Ta¬ 
bernacolo  di  via  Tribuna  de’  Campitelli,  in  Kassejena 
d'arte,  anno  IX,  II  fase.,  e  più  diffusamente  André 
Pératé  nell’articolo:  «  L’e.xposition  d’ancien  art  om¬ 
brien  à  Perouse  »,  Les  Arts,  novembre,  1907. 
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di  Montefalco)  un  impaccio  e  una  grossolanità  grandissimi.  Il  catalogo  delle  opere  che  sap¬ 
piamo  il  Gozzoli  aver  eseguito  a  Roma  è,  al  confronto  di  questa  sola  e  poverissima  tavola 
di  Perugia,  infinitamente  più  lungo  e  importante  e  questo  solo  fatto  dovrebbe  farci  considerare 
più  probabile  negli  anni  1453-1458,  durante  i  quali  non  abbiamo  nessuna  notizia  di  Benozzo, 
una  lunga  dimora  a  Roma  piuttosto  che  a  Perugia  o  a  Montefalco.  Se  a  questo  aggiungiamo 
che  il  documento  pubblicato  dal  Miintz  sembra  presupporre  nel  Gozzoli  già  una  non  piccola 
notorietà  in  mezzo  al  gruppo  di  artisti  che  stavano  alla  Corte  papale,  parrà,  credo,  ad  ognuno 
che  la  ipotesi  del  Cavalcasene  e  del  Morelli  per  dimostrare  la  efficacia  del  Gozzoli  sui  pittori 
umbri,  di  una  sua  lunga  dimora  nell’ Umbria  è  del  tutto  gratuita  e  poco  concorde  con  le 
altre  notizie  che  abbiamo  potuto  coordinare  intorno  alla  giovinezza  del  pittore. 

Se  ci  facciamo  poi  a  ricercare  nei  pittori  umbri  minutamente  gl’  indizi  della  loro  deri¬ 
vazione  da  Benozzo,  non  riusciamo  a  mettere  insieme  se  non  pochi  elementi,  la  presenza 


Fig.  ir  —  Benozzo  Gozzoli:  La  Madonna  col  Bambino  e  Santi.  Perugia,  Pinacoteca  Vannucci 

(P'otografia  Alinari). 

dei  quali,  in  questa  pittura  sviluppatasi  con  ritardo  notevole  rispetto  all’arte  Toscana,  è  spesso 
spiegabile  altrimenti. 

Per  quanto  riguarda  Antonio  Mezzastris  possiamo  facilmente  ammettere  la  sua  dipen¬ 
denza  dal  Gozzoli,  dipendenza  che  è  notevole  però  soltanto  nelle  opere  più  antiche.  ' 

Il  Mezzastris  pare,  del  resto,  fosse  a  Montefalco  quando  vi  lavorava  Benozzo  e  lo  aiutasse 
anche  nelle  pitture  di  San  Francesco,  cosa  che  è  assai  difficile  asserire  o  negare  col  solo 
esame  stilitico  di  quegli  affreschi. 

Le  forme  gozzolesche  sono  però  associate  ad  altre  che  venivano'da  Siena;  negli  ultimi  dipinti 
il  Mezzestris  pare  si  sia  poi  sforzato  di  seguire  alla  lontana,  come  gli  permettevano  il  suo  piccolo 
ingegno  e  la  sua  educazione  ritardata,  la  nuova  evoluzione  della  rigogliosa  arte  fiorentina.. 


^  R.  Papini,  che  sta  attendendo  a  una  diligente  punto  per  punto  da  quella  dipinta  dal  Gozzoli  a  San 

monografia  sul  Gozzoli,  mi  comunica  gentilmente  che  Fortunato, 

a  Foligno  esiste  una  lunetta  del  Mezzastris  ricopiata 


L'Arte.  XIII,  56. 
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Giovanni  Boccali,  nativo  di  Camerino,  pare  abbia  molto  vissuto  e  lavorato  neirUmbria: 
che  egli  però  abbia  avuto  relazioni  artistiche  col  Gozzoli  non  è  dimostrato  nè  dai  suoi  quadri, 
nè  da  documenti. 

Le  due  tavole  della  Galleria  di  Perugia,  che  dovrebbero  appunto  servire  a  dimostrare 
la  sua  derivazione  da  Benozzo,  mettono  invece  in  evidenza  ^^lffinità  grandissima  con  forme 
d’arte  senese  e,  più  specialmente,  con  Domenico  di  Bartolo,  prima,  col  Vecchietta,  poi.  Una 
delle  tavole  (1447)  è,  del  resto,  precedente  alla  venuta  di  Benozzo. 

Il  Morelli  nota  nelle  Annunciazioni  dell’ Alunno  una  vivissima  somiglianza  del  tipo  usato 
per  l’Arcang-elo  Gabriele  con  quello  che  il  Gozzoli  aveva  derivato  dall’Angelico. 

Lasciando  da  parte  la  considerazione  che  questo  soggetto  non  fu  trattato  dal  Gozzoli 
(a  giudicare  da  quanto  ci  ramane  dell’opera  sua)  se  non  forse  in  quella  pittura  che  gli  orvie¬ 
tani  gli  commisero  come  saggio  e  della  quale  ci  è  ignota  la  sorte,  non  riesco,  esaminando 
le  poche  Annunciazioni  dell’Alunno  che  mi  sono  note  (una,  ad  es.,  trovasi  nella  pinacoteca 
di  Bologna)  a  convincermi  della  giustezza  di  questo  raffronto.' 

Il  tipo  dell’Arcangelo  Gabriele  si  mantenne  sempre  per  tutte  le  scuole  italiane  tra  i 
più  costantemente  tradizionali,  e  nei  pittori  umbri  quattrocenteschi  esso  è  ereditato  dai 
senesi.  Così  mi  pare  sia  anche  per  l’Alunno. 

=1= 

Al  catalogo  di  questo  primo  periodo  giovanile  di  Benozzo  vorrei  aggiungere  un  disegno 
della  Galleria  degli  Uffizi  (n.  loi)  che  è  generalmente  attribuito  all’Angelico.  Entro  una 
piccola  elisse  sta  la  Vergine  seduta  col  Bambino  sulle  ginocchia;  è  un  bel  disegno  eseguito 
finemente  e  con  grandissima  cura,  nel  qmde  tutte  le  forme  proprie  dell’Angelico  sono  stu¬ 
diate  e  rese  minutamente  e  con  tale  approssimazione  da  ingannare  a  prima  vista  l’occhio 
dell’osservatore.  ^ 

Non  ostante  i  visibili  sforzi  dell’artista  per  raggiungere  una  grande  spiritualità  d’espres¬ 
sione,  la  natura  un  po’  gTOSSolana  di  Benozzo  traspare  chiaramente  sotto  le  forme  della 
imitazione. 

Benozzo  dovè  probabilmente  trarre  questo  disegno,  che  mi  sembra  potergli  con  sicurezza 
attribuire,  da  una  pittura  ora  perduta  dell’Angelico  o  da  un  altro  disegno  di  lui,  certamente 
nel  tempo  in  cui  le  relazioni  tra  lo  scolaro  e  il  maestro  erano  ancora  strettissime.  ^ 

Inattività  di  Benozzo  Gozzoli  fu  senza  dubbio,  anche  in  questo  primo  decennio  della 
sua  vita  artistica,  meravigliosamente  viva  e  feconda;  il  suo  sviluppo  artistico  è  stato  al 
contrario  piuttosto  lento  che  rapido,  e  questo  importava  notare,  perchè  la  generale  tendenza 
apologetica,  a  cui  è  trascinato  insensibilmente  ogni  scrittore  dalla  lunga  consuetudine  di 
pensiero  con  gli  artisti  che  formano  l’oggetto  del  suo  studio,  è  forse  riuscito  a  dare  alla 
figura  di  Benozzo  e  alle  opere  che  egli  eseguì  prima  del  1459  un  valore  e  una  importanza 
superiori  a  ciò  che  essi  ebbero  realmente.  Se  questa  non  giusta  valutazione  a  cui  tendono 
quasi  sempre  gli  studi  monografici,  per  esser  essa  comune  alla  maggior  parte  di  essi,  non 
riesce  quasi  mai  a  falsare  durevolmente  il  giudizio  complessivo  sullo  svolgimento  generale 
di  un  dato  momento  artistico,  riesce  però  bene  spesso  a  creare  un’atmo.sfera  d’incertezza, 
se  non  d’errore,  intorno  a  fatti  e  giudizi  che,  per  esser  secondari,  non  sono  però  affatto 
jìrivi  di  valore. 

Guglielmo  Pacchioni. 


'  Vedi  in  jiroposito  l’articolo  di  A.  Venturi,  L'Arte, 
III  fase.,  1909. 

^  È  strano  che  perfino  il  Wingenroth  [Die  Jiiercn- 
dwerke,  ecc.),  il  quale  cpialche  volta  attribuisce  a  lle- 
nozzo  cose  nelle  cpiali  è  interamente  lo  spirito  del 


maestro,  non  abbia  riconosciuto  invece  in  que.sto  no¬ 
stro  disegno  la  mano  dello  scolaro. 

’  Di  un  altro  disegno  che  trovasi  a  Londra  non 
avendo  potuto  procurarmi  la  fotografia,  sono  costretto 
a  non  far  c]ui  alcuna  parola. 
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I  Michelino  da  Besozzo  ha  scritto  compiutamente,  in  un  acuto 
studio  che  rimane  fondamentale,  Pietro  Toesca,  rivendicando  al 
vecchio  maestro  milanese  l’ormai  noto  quadro  dell’Accademia 
di  Belle  Arti  a  Siena  segnato  :  «  Michelinus  fecit  »,  ed  eliminando 
come  infondate  varie  antiche  attribuzioni.  ‘  Il  nome  dell’artista  sì 
celebrato  a’  suoi  tempi,  dopo  aver  fatto,  in  questi  ultimi  anni,  una 
fugace  apparizione  sotto  un  piccolo  tondo  del  Kaiser  Friedrich 
Museum  di  Berlino,  ^  resta  ormai  legato  sicuramente  a  quell’unica 
tavoletta  della  pinacoteca  senese  :  unico  e  troppo  modesto  saggio 
dell’arte  di  colui  che  Giovanni  Alcherio  esaltò  come  «  pittore 
eccellentissimo  fra  i  pittori  del  mondo  »,  e  che  la  Fabbrica  del  Duomo  di  Milano  prepose 
quale  «  pictor  supremus  »  alla  decorazione  della  grande  cattedrale  nascente.  Ne  è  possibile 
sperare,  se  non,  forse,  ove  si  provi  a  scrostare  le  pareti  ^el  castello  di  Pavia,  qualche  lieta 
sorpresa  dall’avvenire  :  le  opere  che  valsero  al  pittore  tanta  fama  sono  per  sempre  perdute, 
e  la  sua  figura  artistica,  al  pari  di  quelle  di  altri  più  umili  quattrocentisti  lombardi  di  cui 
non  avanza  che  il  nome,  è  quasi  intieramente  svanita.  Ma  qualche  linea,  qualche  traccia 
può  ancora  ricercarsene,  come  il  Toesca  stesso  ammoniva,  nelle  miniature  contemporanee 
attentamente  studiate.  Quel  gruppo  di  codici  miniati  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi 
che  proviene  dal  castello  ducale  di  Pavia,  e  che  ancora  attende  una  illustrazione  sistema¬ 
tica,  offre,  per  siffatte  ricerche,  ottima  materia.  Di  uno  appunto  di  essi  vogliamo  qui  parti¬ 
colarmente  occuparci  :  di  uno  che,  durante  un  breve  spoglio,  attrasse  vivamente  la  nostra 
attenzione  per  forme  e  particolarità  stilistiche  che  ci  parvero  e  ci  paiono  rispecchiare  con 
tutta  fedeltà  la  maniera  di  Michelino  da  Besozzo.  Se  saremo  riusciti  a  confermare,  con  un 
esempio  pratico,  la  fecondità,  anzi  la  necessità  di  tali  ricerche  complementari,  saremo  lieti 
di  aver  spronato  altri  di  noi  più  degni  a  proseguirle. 

11  codice  di  cui  trattiamo  è  il  Latino  5888,  contenente  il  Sermone  composto  e  pro¬ 
nunciato  da  Pietro  da  Castelletto,  dell’ordine  degli  Eremitani  di  Sant’Agostino  in  Pavia,  per 
le  esequie  di  Gian  Galeazzo  Visconti,  solennemente  celebrate  a  Milano  il  2  ottobre  1402.^ 
Fra  Pietro  da  Castelletto,  il  dotto  agostiniano,  che  fu,  a  Pavia,  lettore  di  teologia  dal  1400 
al  1 404,  è  di  riconoscere,  con  tutta  verosimiglianza,  nel  monaco  che  il  miniatore  ha  ritratto 


^  V.  Pietra  Toesca,  Michelino  da  Besozzo  e  Gio- 
vamiino  de’  Grassi  in  l’Arte,  Vili,  1905,  pag.  321. 

^  È  un’Incoronazione  della  Vergine,  segnata  col 
numero  1648,  che  ha  ora  cautamente  mutata  la  prima 
denominazione  in  quella  di  «Scuola  Fiamminga». 

5  «  Sermo  factus  et  recitatus  per  Magistrum  Petrum 
«  de  Castellerò  ordinis  Heremitarum  Sancti  Augustin! 


«  in  exequiis  quondam  Illustrissimi  Diri  Ducis  Medio- 
«  lani  Papié  Virtutumque  comitis  Bononie  Pisarum 
«  Senarù  ac  Penisi!  dni  Johanis  Galeaz.  MCCCCii.  xx 
«  octobris  Mediolani  eius  palatio  bora  vigesima  prima  ». 

*  Cfr.  Carlo  Magenta  I  Visco7iti  e  gli  Sforza  nel 
Castello  di  Pavia,  Milano,  Hoepli,  1883.  Voi.  I,  pa¬ 
gina  205,  in  nota. 
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nel  primo  foglio,  entro  la  grande  iniziale  del  testo,  ritto  su  un’angusta  cattedra  in  atto 
d’ammaestramento,  fra  altri  monaci  che  ascoltano  umilmente  rannicchiati  a  terra,  tutti  avvi¬ 
luppati  da  ampie  cappe  nere.  Nella  parte  superiore  il  frontespizio  è  adorno  di  una  grande 
miniatura:  (tìg.  i)  che  raffigura  l’apoteosi  celeste  del  primo  duca  di  Milano:  assistito  da  tutte 
le  Virtù,  Gian  Galeazzo  Visconti  conte  di  N^irtù  è  coronato  col  diadema  dell’immortalità  dal 
Bambino,  che  giace  ignudo  in  seno  alla  Vergine.  Ai  due  lati  piegiino  il  ginocchio,  celesti 
valletti,  sei  angeli  loricati,  reggenti  i  vessilli  ducali;  due  altri,  in  basso,  sostengono  avolo  i 
cimieri  del  bellicoso  principe,  e  una  targa  con  l’impresa  di  sua  gente.  Dal  delicato  viluppo 
di  steli  e  di  lunghe  e  acuminate  foglie  che  inquadra  il  testo,  busti  di  vecchi  profeti  che 
s’alternano,  entro  quadrilobi,  allo  stemma  visconteo,  si  protendono  ad  additare  larghi  rotuli 


'T-riTnotTìcniOcrTmrr.niti  yc;  'teatri v, 
fanm  4ug-u'.an’  .m  cvcqiìqti  qucnvara  i 
♦  r  :  iJt.avaui 

rtvcccij.»  ■  ccrobnO  ^\oC'^oun.  ’U  cuu' 


t'ig.  r  —  Parigi,  Jtiblioteca  Nazionale,  nis.  lat.  n.  58S8,  c.  i. 


svolti,  a  suggellare  quella  suprema  glorificazione  con  l’autorità  vetusta  de’lor  vaticini  («  Tronus 
eius  sicut  sol  »,  «  Sub  ipso  erunt  radii  solis  »,  ecc.),  volti  tutti  visibilmente,  con  grande  enfasi 
di  adulazione,  in  laudi  del  potentissimo,  insaziabile  conquistatore. 

Nella  seconda  metà  del  codice  (da  carte  7  a  carte  i  2)  il  pittore  ha  illustrato  una  curiosa 
e  ampollosa  Genealogia  de’  Visconti  contesta  dall’autore  stesso  del  Sermone  funebre,  frate 
Pietro  da  Castelletto.  '  A  sommo,  fra  vampate  di  fiamme  lingueggianti,  sono  raffigurate  le 


’'Cosi  s’intitola  infatti  la  Genealogia:  «Exordium 
«  Geneologie  a  qua  descendit  domus  Vicecomitum  et 
«  eiusdem  donuis  dux  IMediolani  Johanes  Galeaz  cum 
«  posteris  per  lineam  rectam  dimissis  collateralibus 
«  inter  quos  maximi  fuere  principes,  ordinate  per  Ma- 


«  gistrum  Petrum  de  Castelleto  ordinis  Heremitarum 
«  Sancti  Augustini.  sacri  loci  beati  Augustini  de  Papia 
nt  infra  patet  Mccccm  die  xxvi  mensis  Januarij.  Ad 
laudem  dicti  illustrissimi  Dncis  », 
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nozze  di  Venere  con  Anchise,  celebrate  da  «Jupiter  rex  cretensis  »  (tìg.  2).  A  questa  figu¬ 
razione  mitologica,  resa,  come  vedesi,  con  la  più  candida  ingenuità  iconografica,  si  riattacca 
come  a  caposaldo  una  lunga  catena  di  medaglioni,  racchiusi  da  ramoscelli  di  quercia,  che 
recano,  a  monocromato  su  fondo  d’oro,  le  effigi  dei  signori  di  JMilano,  copiosamente  dichia¬ 
rate  da  lunghe  iscrizioni  (fig.  4).  Da  Enea  capostipite,  da  Ascanio  e  da  Anglus  (fondatore 
mitico  di  Angera,  feudo  Visconteo)  può  il  sangue  divino  scender  via  via  pianamente,  per 
una  comoda  trafila  di  fantastici  re  di  Milano  e  conti  d’Angera,  nelle  vene  dei  cupidi  Visconti, 
sino  a  Filippo  Maria  decenne  ! 

Chi  apra  per  la  prima  volta  questo  bel  volumetto  e  ponga  gli  occhi  su  la  miniatura 
maggiore,  non  può,  crediamo,  non  rievocar  tosto,  come  noi  rievocammo,  irresistibilmente, 
le  figure  dello  Sposalizio  mistico  di  santa  Caterina  della  galleria  di  Siena  (fig.  3).  La  com- 
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Fig.  2  —  Parigi,  Biblioteca  Nazionale,  ms.  lat.  n.  5888,  c.  7. 


posizione  generale  del  gruppo,  con  le  figure  laterali  che  allungano  simmetricamente  il  capo 
a  spiare  la  scena  centrale;  il  Bambino  dal  corpo  tenero  e  insaccato,  in  cui  quasi  affonda 
la  testa  quadrata  dal  brevissimo  collo  :  que’  suoi  occhi  sgranati  la  cui  espressione  attonita 
si  riverbera  nelle  dilatate  quasi  esterrefatte  pupille  della  figura  prostrata;  i  tondi  visetti  dai 
tratti  infantili  della  Virtù  e  degli  Angeli  ;  le  vesti  dai  lembi  arrotolati  in  caratteristiche  pieghe 
a  voluta,  e  cadenti  in  stretti  strascichi  simili  quasi  a  lingue  di  stoffa;  queste  tutte  ed  altre 
particolarità  stilistiche  che  ognuno  potrà  facilmente  riscontrare  nelle  riproduzioni,  coinci¬ 
dono  esattamente,  nella  miniatura  e  nel  quadro.  I  tratti  caratteristici  dei  due  santi  assi¬ 
stenti  alle  mistiche  nozze  di  santa  Caterina,  l’osso  frontale  prominente,  il  lunghissimo  naso 
piovente,  dalla  canna  vivamente  lumeggiata,  la  barba  serpeggiante,  ricompaiono,  a  loro 
volta,  nei  profeti  del  fregio  marginale,  e  in  taluno  degli  antenati  de’  Visconti:  si  confronti, 
ad  esempio,  col  sant’Antonio  abate  del  quadro  di  Michelino  la  bella  testa  barbata  di  «  Agi- 
stulfus  rex  »  (fig.  4),  nella  quale  pure  si  noti  il  singolare  orecchio  attaccato  troppo  in  alto 
e  dal  padiglione  ampiamente  convesso,  simile  a  quello  di  san  Giovanni  Battista.  Chi  poi  più 
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che  i  particolari  del  disegno  voglia  in  questi  nitidi  medaglioni  analizzare  la  tecnica  perso¬ 
nale  dell’artista,  non  tarderà  a  conA’incersi  che  il  pennello  che  ha  miniato,  in  simulati  cam- 


--  IMichelinu  da  lìesozzo  :  Sixjsali/io  tli  Santa  Caterina 
Siena,  Accademia  di  ISelle  Arti. 

mei,  quelle  teste  finissime,  segnando  con  sottile  delicatezza  i  contorni,  i  cerchi  delle  grandi 
iridi  chiare,  le  labbra,  ogni  cosa,  sfilando  leggero  le  morbide,  quasi  vaporose  chiome  e 
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Fig.  4  —  Parigi,  Biblioteca  Nazionale,  m.s.  lat.  5888.  Due  fogli  della  «Genealogia  de’ Visconti  ». 
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e  barbe,  sfumando  le  tinte,  è  l’identico  che  ha  con  tanto  amore  accarezzato  il  quadretto 
di  Siena.  ‘ 

A  Michelino  da  llesozzo  tutto  adunque  ci  riconduce  :  tutto,  perchè  anche  le  indicazioni 
di  luogo  e  di  tempo  di  cui  il  codice  stesso  è,  per  fortuna,  sì  largo,  ci  guidano  direttamente 
a  lui.  La  data  «  i6  g'ennaio  1403  »,  che  chiude  1’  «Exordium  Genealogie  »  da  noi  trascritto, 
segma,  a  quanto  pare,  il  termine  delle  ricerche  storico-araldiche  di  maestro  Pietro  da  Ca¬ 
stelletto,  il  compilatore  dell’Albero  genealogico  che  ha  servdto  di  traccia  all’anonimo,  ta¬ 
ciuto  miniatore.  Ala,  ad  ogni  modo,  anche  il  lavoro  di  quest’  ultimo  non  può  aver  molto 
tardato  a  compiersi  ;  non  molti  mesi  dovevano  essere  trascorsi  dai  funerali  di  Gian  Galeazzo 
(20  ottobre  1402),  quando  questo  esemplare  dovizioso  del  suo  elogio  funebre  fu  offerto  al 
nuovo  duca  (riovanni  Maria  e  collocato  nella  celebre  biblioteca  del  castello  ducale  di  Pavia. ^ 

E  dunque  fuor  di  dubbio  che  entro  il  1403  fu  miniato  a  Pavia,  per  la  libreria  viscontea, 
sotto  gli  occhi  e  la  guida  di  Pietro  da  Castelletto,  frate  agostiniano  e  lettore  di  teologia 
in  quella  città,  il  codice  in  cui  riscontrammo  sì  schietta  l’impronta  dell’arte  di  Michelino 
da  Besozzo.  Ora  si  sa  con  certezza  che  in  quell’anno  Alichelino  da  Besozzo  dimorava  ap¬ 
punto  a  Pavia,  ove  forse  continuava  ancora  a  frescare  nel  Castello  stesso.  ^  «  Scribatur 
«  —  deliberava  un  anno  dopo,  nel  1404,  il  Consiglio  della  Fabbrica  del  Duomo  di  Alilano  — 
«  Michelino  de  Besozzo  commoranti  adìiuc  Papiae,  quoniam  fertur  summus  esse  in  arte 
«  pictoria  et  designamento,  ex  quo  speratur  quod  multum  erit  utillius  fabbricae  praedictae  »' 

Il  maestro  già  era  circonfuso  di  quella  fama  d’insigne  dipintore  e  di  meraviglioso  mi¬ 
niatore  di  cui  un’eco  quasi  di  leggenda  giunse  sino  al  Lomazzo,  '^  ed  era,  in  certo  modo,  il 
pittore  aulico  :  già  da  anni  infatti  era  stato  scelto  a  decorar  le  sale  della  magnifica  reggia 
pavese,  e  fu  pure  più  tardi  chiamato  a  ritrarre,  come  informa  Pier  Candido  Decembrio,  il 
duca  Filippo  Ataria.  ^  A  lui  doveva  perciò  spettare  naturalmente,  come  spettò,  il  compito  di 
ornare  di  ridenti  colori  e  di  nobili  immagini  le  carte  del  piccolo  volume  che  avrebbero  sfo¬ 
gliato,  accesi  d’orgoglio,  i  giovani  discendenti  di  Gian  Galeazzo  Visconti. 

Quest’opera  minuscola  che  noi  fermamente  crediamo  debba  esser  rivendicata  a  Miche¬ 
lino  da  Besozzo,  non  può  certo  supplire  alle  molte  e  ben  più  vaste  opere  sue  che  si  sono 
perdute,  nè  bastare  da  sè  a  ricostruire  tutt’intera  la  sua  figura  storica.  Ma  a  ridurre  al  suo 
giusto  vmlore  l’arte  sua  di  cui  le  lodi  de’  contemporanei  hanno  ingigantita  agli  occhi  nostri 
l  immagine,  anche  queste  miniature  possono  giovare.  Qui  dov’egli  riesce,  di  necessità,  meno 
plastico,  più  calligrafico  e  ristampato  che  nel  quadro  di  Siena  (che  anche  rappresenta,  forse, 
uno  stadio  più  maturo  della  sua  pittura),  si  scopre  più  facilmente  la  scarsa  consistenza  di 
quelle  sue  tarde  forme  gotiche,  il  gracile  fondamento  della  sua  arte  infantilmente  aggra¬ 
ziata.  Il  pittore  che  senza  dubbio  fu  «  principale  de’  suoi  tempi  »  in  Lombardia,  se  non 


’  Non  tutti  però  i  fogli  illustranti  la  Genealogia 
de’  \dsconti  attestano  si  nobile  arte:  in  alcuni  (ari 
esempio,  a  c.  ii)  è  evidente  la  mano  di  un  aiuto. 

^  Il  Magenta  (op.  e  loc.  cit.)  trascrive  la  descri- 
zdone  che  del  ms.  si  fece  nella  Consìgnatio  Ubrornin 
della  biblioteca;  «  Liber  unus  in  carta  satis  magni  vo- 
«  luminis,  in  quo  scriptus  est  sermo  factus  et  recita- 
«  tus  per  M.  Petrum  de  Castelleto,  cum  assidibus  co- 
«  ])ertis  corio  rubeo  levi,  cum  quatuor  seraturis.  In- 
«  cipit  heu principes  et  ìnagistrafiis,  et  linitur  secn/orinn 
«  anie?!.  In  cpio  etiam  designata  est  genealogia  domi- 
«  norum  Vicecomitum,  in  rotundinis  auri  ».  11  Magenta 
però  ignora  o  tace  che  il  codice,  così  facilmente  iden¬ 
tificabile,  si  conserva  tuttora  nella  I>ibl.  Nazionale  tli 
Parigi,  ove  giunse  con  tutti  gli  altri  preziosi  volumi 
della  libreria  ducale  di  Pavia,  predati  nel  1499  da  re 


Luigi  Xll  C(.)nquistatore  del  Milanese,  e  da  lui  tra¬ 
sportati  in  Francia,  nel  castello  di  Plois. 

■  «  Nel  1392  Michelino  Molinari,  artefice  eminente, 
«  lavorava  nel  Castello,  in  cui  deve  aver  lasciati  non 
«  pochi  a  freschi,  se  nel  1402  e  nel  1403  vi  continuò 
«  colle  o]iere  scjuisite  del  suo  iiennello  ».  Magenta, 
op.  cit.,  pag.  215. 

Cfr.  Ih  Lomazzo,  Trattato  della  pittura,  \'I, 
359-  Idfr.  pure,  intorno  a  Michelino  miniatore, 
Notizia  d'opere  di  disegno,  pubiche,  da  I.  Morelli 
(edizione  curata  da  (4.  Frizzoni,  ISologna,  18S4),  pa¬ 
gina  221. 

5  Cfr.  Girolamo  D’Adda,  Une  famille  d'arlistes 
lomhards  au  XII'  et  au  AT  siècle,  in  li  Ari,  II,  1S82, 
pag.  221. 
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«  in  Italia  »  come  con  grossa  esagerazione  scrive  il  Lomazzo  ;  colui  che  fu  «  stupendissimo  » 
animalista,  facendo  stupire,  bambino  ancora,  Uberto  Decembrio,  questo  I"*isanello  lombardo 
insomma,  ci  fa  ammirare,  e  vero,  per  la  prima  volta,  in  quelle  pagine  j^azientemente  allu¬ 
minate,  la  sua  fresca  eleganza  di  decoratore,  ma  non  rivela  certo  un  acuto  spirito  di  osser¬ 
vazione  nè  un  intimo  senso  della  forma.  Sembra  quasi  che  le  sue  figuretle  generiche  non 
sappiano  far  altro,  in  quella  scena  del  frontespizio  che  pur  vorrebbe  essere  solenne,  che  piegar 
leziosamente  le  tonde  testoline  da  pupattola;  la  minima  movenza  le  scompone,  le  rende 
impacciate  o  goffe  ;  il  minimo  moto  dell’animo,  ne  fa  spiritare  i  volti  ! 

Eppure,  questo  manoscritto  miniato  dove  Michelino  ci  ha  dato  dell’arte  sua  indizi  meno 
laconici  che  non  nell’unica  opera  sua  finora  nota,  dove  anzi  deve  averne  pomposamente  pro¬ 
fuso  il  più  ricco  materiale,  può  dirsi,  in  tanta  penuria  di  pitture  lombarde  del  primo  quat¬ 
trocento,  veramente  prezioso.  Anzitutto  esso  reca,  rispetto  al  quadro  della  pinacoteca  di 
Siena,  l’argomento  decisivo  :  agli  acuti  raffronti  con  cui  il  Toesca  dimostra  che  il  Michelino 
che  la  firmò  non  possa  esser  altri  che  l’omonimo  pittore  lombardo,  l’antico  codice  della  bi¬ 
blioteca  di  Pavia  aggiunge  la  prova  di  fatto.  E  inoltre,  appunto  perchè  permette  raffronti 
piu  agevoli  e  copiosi  con  gli  scarsi  avanzi  degli  altri  pittori  milanesi  di  quel  periodo,  potrà 
forse  meglio  giovare  che  non  quell’an conetta  a  porre  in  luce  i  legami  che  stringono  a  Mi¬ 
chelino  i  pittori  della  generazione  seguente  alla  sua,  Leonardo  da  Besozzo  e  gli  Zavattari. 
Apparirà  probabilmente,  a  chi  vorrà  approfondire  que’  rapporti,  che  Leonardo  figliuol  suo, 
e  suo  discepolo  e  collaboratore,  mai  non  obliò,  nella  sua  vita  randagia,  le  morbide  forme 
care  al  padre,  e  che  gli  angeli  e  i  beati  della  sua  Incoronazione  della  Vergine  nella  cap¬ 
pella  Caracciolo  in  San  Giovanni  a  Carbonara  a  Napoli  tengon  assai  più  di  esse  che  non 
di  quelle  di  Beato  Angelico,  il  cui  nome,  davanti  a  quell’  affresco  schiettamente  lombardo,  è 
stato  più  volte  proferito  invano.  E  forse  ancor  più  evidente  apparirà  la  filiazione  degli  Za¬ 
vattari  da  Michelino.  L’ultimo  studioso  di  Leonardo  da  Besozzo  ha  supposto  difficili  influenze 
reciproche  fra  quest’ultimo  e  i  pittori  della  cappella  della  regina  Teodolinda  a  Monza; 
mentre  tanto  più  facilmente  si  spiega  il  loro  parallelismo  con  la  discendenza  dì  tutti  dal 
comune  capostipite  artìstico.  ‘ 

Per  la  conoscenza  e  lo  studio  della  pittura  milanese  della  prima  metà  del  secolo  xv 
non  potrà  insomma  più  trascurarsi,  da  ora  in  poi,  il  bei  manoscritto  miniato  della  Biblioteca 
Nazionale  di  Parigi,  che  noi  abbiamo  sommariamente  illustrato.  Come  non  potrà  tralasciarsi, 
senza  danno  palese  di  tali  studi,  d’ indagare  attentamente  tutti  i  codici  lombardi  che  giac¬ 
ciono,  ovunque  troppo  dimenticati,  in  quella  raccolta  ricchissima  e  in  altre  minori  :  aurea 
messe  che  certo  non  deluderà  il  suo  paziente  mietitore. 

Giulio  Zappa. 


^  Cfr.  Luigi  Serra,  Gli  affreschi  della  rotonda  di 
San  Giovanni  'a  Carbonara  a  Napoli,  in  Bollettino 
d’Arte  del  Ministero  della  P.  I.  anno  III,  fase.  IV. 
Sembra  a  noi  esser  sfuggita  al  Serra  (come  del  resto 
al  Brockaus  nella  sua  monografia  Leonardo  da  Bis- 
succio)  una  netta  e  ovvia  distinzione  fra  gli  affreschi 
della  Cappella  attribuiti  a  Leonardo.  Sue  indubbia¬ 
mente  sono,  oltre  Nd  Incoronazione  cit.,  le  pitture 
della  parete  a  sinistra  di  essa;  quelle  di  destra,  la 


Presentazione  di  Maria  e  la  sua  Morte  sono,  eviden¬ 
temente,  di  un  aiuto  che  ingrossa  e  intozza  le  snelle 
e  isocefaliche  figure  di  Leonardo,  e  ne  carica  le  carni 
di  una  tinta  rossastra  ;  che  rende  sgangherate  le  ar¬ 
chitetture,  grossolane  le  forme  vegetali  del  maestro. 
L’autore  di  quella  campata  d’affreschi  è,  sembra  a 
noi,  un  pittore  locale,  in  parte  ancora  fedele  alle  tra¬ 
dizioni  trecentesche  napoletano-senesi. 


L’Arte.  XIII,  57. 
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FACILE  notare  che  i  musaici  di  San  Pietro  sono  di 
due  specie  :  quelli  delle  cupole  scintillano  alla  luce,  gdi 
altri,  ciucili  degli  altari,  sono  opachi  e  come  spalmati 
di  cera.  I  primi  sono  musaici  di  vetro,  del  see.  xvil, 
i  secondi  sono  musaici  di  stucco  smaltato  e  sono  del 
secolo  XV III.  Fu  veramente  dopo  la  scoperta  di  questo 
nuovo  processo  che  fu  costituito  il  laboratorio  dei  mu- 
saicisti  di  San  Pietro. 

I  documenti  che  possono  informarci  riguardo  ai  loro 
lavori,  sono  conservati  nell’Archivio  della  R.  Fabbrica 
di  San  Pietro  e  noi  non  crediamo  che  siano  stati  già 
utilizzati.  Il  solo  lavoro  d’insieme  scritto  su  ciuesto 
argomento  è  un  articolo  di  alcune  pagine  uscito  il 
5  aprile  1845  neìVAlbi/m  di  Roma,  dove  il  canonico 
Felice  Giannelli  si  contentava  di  seguire  una  «  memoria 
per  lo  studio  dei  mosaici  del  Vaticano  fatta  dal  sig.  Vincenzo  Colizzi  Miselli  l’anno  1811  » 
e  conservata  in  quell’ Archivio.  Noi  vorremmo  invece  mostrare  quali  furono  nel  see.  XVIII 
le  vicissitudini  di  questo  laboratorio  e  i  lavori  che  vi  furono  eseguiti. 

Il  musaico  a  Roma  piacque  semjjre  ed  è  inutile  ricordare  qui  i  capolavori  ammirevoli 
che  ornano  le  basiliche  cristiane  e  le  chiese  medioevali.  Si  sarebbe  potuto  temere  che  il 
Rinascimento  avrebbe  abolito  un  tal  mezzo  di  decorazione  che  sembra  intonare  male  coi 
nuovi  elementi  architettonici;  ma  il  gusto  della  ricchezza  e  la  ricerca  dei  materiali  preziosi 
dovevan  condurre  i  partigiani  dello  stile  gesuita  a  mescolare  al  fulgore  dell’oro  e  ai  colori 
dei  marmi  lo  scintillio  dei  musaici.  La  basilica  di  San  Pietro  era  terminata;  i  sovrani  pontefici 
vollero  dare  alla  chiesa  del  cristianesimo  una  veste  degna  di  lei;  Marcello  Provinciali  da 
Cento  eseguì  i  cartoni  di  Muziano  per  la  cappella  Gregoriana  e  quelli  del  cavalier  d’Arpino. 
Verso  il  1620  gli  succedette  Gio.  Batta  Calandra  e  noi  vediamo  nei  conti  che  Cesare  d’Arpino 
riceveva  nel  1628  200  scudi  per  il  suo  San  Michele  Arcangelo,  e  che  nel  1630  il  lavoro 
del  Calandra  era  stimato  1797  scudi. ^ 

Nel  1731  la  Cappella  delle  colonne  riceveva  il  San  Bonaventura  dello  stesso  Calandra 
e  il  San  Tommaso  d’ Aquino  veniva  pagato  200  scudi  a  Lanfranco.^  Gli  operai  musaicisti 
erano  allora  diretti  da  un  sopraiììtoidcufe  ai  laawri  di  musaico:  ciuesto  incarico  fu  conferito 


’^Archivio  della  K.  Fabbrica  di  San  Pietro,  XI \',  restaurato  da  Chov.  battista  Fiani,  fu  dato  da  Cle- 
c.  I.  Nel  1759  quest»;  musaico  fu  sostituito  col  .Sau  niente  XIV  alla  cattedrale  tli  Macerata. 

Michele  di  Guido  Reni  e  nel  1771,  dopo  essere  stato  ^  Ibid.,  XIV,  c.  i. 
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eli  cav.  d’Arpino,  poi  a  Pietro  da  Cortona,  a  Ciro  Ferri  e  al  cav.  Perniili.'  Secondo  i  loro 
bozzetti  o  sotto  la  loro  sorveglianza  le  cupole  erano  state  ornate  di  musaici  eseguiti  dagli 
operai  condotti  dal  Calandra,  Pietro  Fabio  Cristofari,  e  poi  da  Pietro  Paolo  Cristofari,  suo 
figlio.  Quest’ultimo  fu  il  vero  creatore  dello  «  Studio  dei  musaicisti  ».  Egli  ricevette  pure  il 
titolo  di  sopraintendente  che  fino  allora  era  stato  posseduto  solamente  da  artisti  e  che  di 
nuovo,  dopo  la  sua  morte,  avvenuta  nel  febbraio  1743,  fu  ijosseduto  da  pittori  come  Pier 
Leone  Ghezzi,  Domenico  de  Angelis  e  Camuccini. 

Quando  Pietro  Paolo  Cristofari  entrò  in  funzione,  gli  altari  di  San  Pietro  erano  ornati 
di  quadri;  una  nuova  scoperta  dette  l’idea  di  sostituirli  con  musaici  e  fece  moltiplicare  la 
produzione  del  laboratorio.  Un  certo  Alessio  Mattioli  trovò  il  mezzo  di  fabbricare  smalti  di 
un  genere  sconosciuto.  Il  papa  il  20  luglio  1731  gli  accordava  per  chirografo  un  privilegio, 
a  condizione  che  rivelasse  il  suo  segreto,  sotto  giuramento,  a  Domenico  Bonomi  e  lo  depo¬ 
sitasse  agli  archivi.^  La  scoperta  del  Mattioli  offriva  un  doppio  vantaggio  :  rendeva  indipen¬ 
dente  Roma  da  Venezia,  poiché  solo  i  vetrai  di  Murano  avevano  fornito  fino  a  quel  tempo 
gli  smalti  necessari;  ^  il  Mattioli  agli  smalti  diafani  muranesi  e  alle  pietre  naturali  degli 
antichi  sostituiva  smalti  opachi,  composti  di  una  polvere  di  stucco  trattata  coll’olio  di 
lino.  ■'  Egli  poteva  così  ottenere  un  numero  considerevole  di  tinte,  per  cui  il  laboratorio 
potè  in  seguito  disporre  di  15,300  tinte  ed  essere  in  grado  di  riprodurre  esattamente  dei 
quadri. 

Era  questo  veramente  un  vantaggio?  Il  musaico  non  perdeva  così  il  suo  carattere, 
volendo  imitare  la  pittura?  Sembra  però  che  allora  questa  fosse  una  legge  generale:  gli 
arazzieri  non  rinunciavano  anch’essi  al  loro  sistema  decorativo  per  cercare  di  imitare  i  quadri 
che  copiavano  rendendo  fresco  il  colore  e  fondendo  le  tinte?  In  ogni  modo  la  Eabbrica  di 
San  Pietro  protesse  questa  scoperta  che  offriva  agli  operai  il  modo  di  tagliare  i  piccoli 
cubi  secondo  il  bisogno  loro,  di  tagliarli  nella  forma  da  essi  desiderata  e  di  esporli  al  fuoco 
senza  rischiare  di  vederli  cambiare  di  colore.  Essa  volle  profittarne  per  dare  alle  decora¬ 
zioni  di  San  Pietro  una  eternità  di  cui  erano  incapaci  le  tele  che  Tornavano.  Una  memoria 
di  quel  tempo  ci  racconta  le  sue  intenzioni  :  «  Siccome  le  nobili  e  belle  arti  dell’architettura 
e  della  scultura  le  somministrano  tanti  ricchi  e  stabili  ornamenti  di  marmi  e  di  bronzi  atti 
a  resistere  a  qualunque  intemperie  dell’aria  ed  edacità  dei  secoli:  così  è  ben  di  dovere  che 
la  pittura  emulando  la  perpetuità  e  ricchezza  degli  ornati  e  delle  altre  due  belle  arti  non 
si  contenti  tributarglieli  in  fragili  e  non  durevoli  tele  o  calce,  ma  formati  di  materia  ancor 
essa  durevole  ».^  Gli  operai  vollero  profittare  delle  buone  intenzioni  della  Eabbrica  per  do¬ 
mandare  un  aumento  di  salario  e  una  posizione  assicurata.'^  La  Eabbrica  si  stupì  di  una 
tale  esigenza  e  rispose  che  i  musaicisti  dovevano  essere  trattati  come  i  pittori  ;  forse  che 
un  pittore  che  ha  l’ordinazione  di  un  affresco  pretende  di  essere  impegnato  per  sempre?  E 
i  musaicisti,  se  pure  devono  necessariamente  essere  pittori,  non  sono  forse  pittori  inferiori, 
semplici  copisti?  Perciò  essi  non  hanno  nessuna  ragione  per  pretendere  salari  più  elevati  di 
quelli  dei  pittori  ;  ed  i  musaicisti  dovettero  mettersi  al  lavoro  al  prezzo  fissato  di  g  scudi  il 
palmo.  Nel  1759  molti  quadri  erano  già  a  posto;  il  presidente  de  Brosses,  che  visitava 
allora  Roma,  scriveva  :  «  Ce  que  Ton  fait  de  mieux  à  présent,  c’est  d’ôter  tous  les  tableaux 
des  chapelles  de  St.  Pierre  que  l’humidité  avait  presque  entièrement  perdus  et  d’en  faire 


Nbid.,  XIV,  c.  I. 

■  Si  trova  ancora  nell’Archivio  uno  scritto  intito¬ 
lato  «  Composizione  degli  smalti  e  segnatamente  del 
porporino  secondo  le  regole  del  Mattioli  ».  XIV,  i  (8). 

5  Continuarono  a  fornire  il  cristallo  chiamato  «  Ru¬ 
bino»,  che  fu  il  motivo  di  uno  screzio  nel  1777.  I 
perleri  di  Murano  erano  allora  sottomessi  al  Consiglio 
dei  Dieci  che  accordava  senza  difficoltà  il  permesso 


di  esportare  il  «  Rubino  »;  ma,  passando  questo  sotto 
l’autorità  del  Castaldo,  fu  rifiutata  ai  Fratelli  Ferrari 
la  facoltà  di  vendere  i  loro  prodotti.  XIV,  A.  7. 

Nel  1759  fu  fatto  un  contratto  dal  quale  risulta 
che  l’estrazione  del  marmo  era  fatta  dalle  cave  del 
principe  Colonna  a  Marino.  XIV,  B.  4. 

5  XIV,  A.  7. 

^  Ibidem. 
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des  copies  en  niosaïcpies,  les  plus  belles  qu’on  ait  jamais  vues.  .S’il  vous  plait  chaque  ta¬ 
bleau  coûte  quatre  vingt  mille  francs  ».‘ 

Durante  quarant’anni  si  lavorò  a  questi  cpiadri  in  musaico.  La  B'abbrica  esitò  fra  due 
sistemi  :  domandare  ad  artisti  viventi  di  dipingere  cartoni  o  copiare  semplicemente  capola¬ 
vori  già  noti.  Cominciò  con  due  quadri  celebri  :  la  Santa  Petronilla  del  Guercino  e  i  Santi 
Processo  e  Martiniano  del  Valentino.  Il  primo  fu  eseguito  da  Paolo  Cristofari  che  ebbe 
5331  scudi,  il  secondo,  cominciato  nel  1726  da  Liborio  Fattori  e  continuato  cjuindi  nel  1727 
da  Giov.  Batt.  Brughi,  fu  finito  nel  luglio  1730  e  costò  4295.50  scudi. Poi  nel  1737  fu  la 
volta  del  cjuadro  del  Roncalli  rappresentante  la  niorte  d' Anania  c  di  Saffira  e  detto  volgar¬ 
mente  •  il  quadro  della  Bugia  ».  Nello  stesso  tempo  si  compiva  la  cupola  della  cappella 
ilelle  Colonne,  i  cui  lavori  durarono  dieci  anni  (1730-1740)  e  alla  quale  furono  occupati 
sette  oj  erai.  .Si  cominciò  allora  a  riprodurre  lavori  di  pittori  moderni  :  come  la  Concezione 
€  alcuni  santi  di  Pietro  Bianchi  ^  nel  1746  o  il  miracolo  di  San  Basilio  del  .Subleyras  nel  1751. 
■S’imposero  pure  ad  artisti  viventi  soggetti  già  trattati  su  tela  da  maestri,  volendoli  sosti¬ 
tuire  con  musaici.  Pompeo  Batoni  fu  incaricato  di  dipingere  una  cadala  di  Simon  Mago 
da  sostituire  a  cpiella  del  Vanni,  ma  il  29  marzo  1 756  la  Fabbrica  decideva  d’ interrompere 
l’opera  del  Batoni  «  reputata  troppo  inferiore  all’altra  applaudita  del  sud°  Vanni . . .  Batoni 
jjensava  con  suo  comodo  di  studiare  e  di  jjerfezzionare  il  suo  originale  ».'^ 

L’opera  del  Batoni  non  fu  mai  eseguita  in  musaico  e  si  trova  ora  a  .Santa  (Maria  degli 
Angeli.  É  però  un  buon  lavoro  accademico,,  senza  dubbio  privo  di  originalità,  ma  con  qua¬ 
lità  di  pittura  che  non  si  trovano  in  tutte  le  opere  romane  di  c^ueirepoca.  In  quanto  al 
quadro  del  Vanni  rimase  sul  suo  altare  in  San  Pietro  dove  è  ancora.’ 

Dal  1756  al  1764  furono  copiati  due  altri  quadri,  il  San  Pietro  che  guarisce  Tabaita 
di  Placido  Costanzi  e  il  San  Pietro  che  guarisce  il  paralitico  del  Mancini.  Il  Costanzi  ebbe 
la  sorte  del  Batoni;  il  suo  cjuadro  fu  giudicato  troppo  debole  e  «tenuto  alla  Certosa  quas 
in  dimenticanza».*’  Nel  1756  il  Costanzi  lo  ritoccò  e  domandò  che  fosse  messo  a  posto  ini 
San  Pietro.  Ci  si  fermò  alla  cappella  di  San  Michele  e  il  15  marzo  1 758  l’economo  annun¬ 
ziava  che  i  lavori  erano  cominciati,’  ma  noi  vediamo  in  un  conto  del  1764  che  in  questa 
epoca  ^  «  Filippo  Cocchi  lavorava  ancora  la  stuccatura  ».  Nella  cappella  delle  Colonne  esi¬ 
steva  un  quadro  sopra  ardesia,  dove  il  Cigoli  aveva  rappresentato  San  Pietro  che  risana 
lo  slroppio:  da  questo  quadro  andava  in  rovina  e  il  Mancini  fu  incaricato  di  sostituirlo. 
Nel  1756  il  suo  lavoro  era  compiuto  e  il  musaico  quasi  finito,  ma  la  copia  fu  giudicata 
cosi  lontana  dal  modello  che  i  musaicisti  furono  incaricati  di  riprenderlo.^  Nel  i7ÒoDome 
nico  Cerasoli  e  Giuseppe  Castellini  vi  erano  occupati  e  nel  1764  il  Volpini  vi  lavorava 
ancor j.'°  I  disastri  causati  dai  quadri  del  Batoni  e  del  Costanzi  decisero  la  Fabbrica  a  non 
più  ordinare  opere  moderne  per  gli  altari,  ma  a  far  copiare  opere  antiche.  Nel  1756  furono 
scelti  il  San  Michele  Arcangelo  di  Guido  Reni  e  la  Trasfigurazione  di  Raffaello. 

Il  primo  fu  compiuto  nel  1758;  Bernardino  Regoli  e  Giov.  Francesco  Fiani,  che  vi 
lavorarono,  ricevettero  2000  scudi.”  Si  legge,  in  data  del  25  marzo  1756,  nel  registro  delle 
deliberazioni  della  Fabbrica,  che  resta  ancora  da  decorare  «  un  terzo  altare  in  faccia  alla 
porta  della  sacrestia,  in  cui  il  Passignano  dipinse  la  Crocefissione  di  .S.  Pietro  la  quale  dal 


^Lettres,  t.  II,  pag.  4  e  258. 

RXIV,  C.  r. 

5  .Su  (juesto  disegno  conservato  nel  Labi  netto  delle 
stampe,  una  nota  di  Pier  Leone  Ghezzi,  direttore  del 
laboratorio  dei  musaici,  indica  che  ha  fatto  degli  studi 
per  il  colore  delle  vesti.  Il  Bollettino  d'arte,  1907, 
t.  I,  pag.  19. 

Registro  delle  Congregazioni  della  Rev.  Fabrica, 
t.  170,  pag.  25. 


5  pin  errore  del  sig.  Diego  Angeli,  nelle  sue  Chiese 
di  Roma,  ne  fa  nn  musaico. 

(‘Registro  delle  Congr.,  t.  170,  pag.  25. 

’  Ibidem,  i^ag.  29. 

8XIV,  C.  I. 

’^Registro  delle  Congr.,  t.  170,  pag.  25. 

'°XIV,  C.  I. 

”  Ibidem. 
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tempo  è  rimasta  affatto  corrosa  e  perduta  e  esposta  alli  lumi  più  vivi  cìie  passinosi  desi¬ 
derare.  E  se  il  più  bel  quadro  che  abbia  il  Mondo  è  la  celebre  tavola  di  Raffaello  del 
Tabor,  non  solo  si  propone,  ma  si  supplicano  l’EE.  VV.  di  condiscendere  che  a  costo  di 
qualunque  spesa  ed  opposizione  possa  Msgr.  Economo  esseguire  questa  sua  viva  brama  di 
collocare  dentro  S.  Pietro  un  sì  prezioso  tesoro  posto  in  mostiico  ».  La  copia  non  era  senza 
difficoltà;  l’opera  di  Raffaello  si  trovava  a  San  Pietro  in  Montorio  sopra  l’altare  principale, 
dove  era  impossibile  a  Stefano  Pozzi  di  eseguire  la  copia  domandata.  Bisognò  trasportare 
questo  enorme  quadro  in  una  cappella;  ma  la  luce  era  cattiva  e  si  dovette  aprire  una 
finestra.  Per  riconoscenza  verso  i  PP.  di  San  Pietro  in  Montorio  la  Eabbrica  fece  restaurare 
il  loro  altare  maggiore.'  Il  Pozzi  finì  la  sua  copia  nel  1758  e  agli  800  scudi  convenuti  si 
aggiunsero  altri  200  scudi  come  premio  della  sua  esattezza.^  Solo  nel  1761  fu  principiato 
il  musaico  e  solamente  nel  1768  l’opera  fu  messa  a  posto.  Gli  operai  furono  Gius.  Otta- 
viani,  Guglielmo  Paleas,  Alessandro  Cocchi,  Gian  Eranco  Eiani  e  Bernardino  Regoli.  Ri¬ 
cevettero  4222  scudi,  su  tariffa  di  sette  scudi  il  palmo.  Subito  dopo  fu  affidata  la  copia  del 
Miracolo  di  San  Gregorio  di  Andrea  Sacelli  ^  ad  Alessandro  e  P'ilippo  Cocchi  e  a  Vincenzo 
Castellini;  essi  ricevettero  nel  1772  2600  scudi. Nel  frattempo  si  riparava,  dal  1758  al  1775, 
la  decorazione  della  cappella  Gregoriana:  nel  1758  Giuseppe  Pozzi  era  incaricato  di  ese¬ 
guire  i  «bozzetti  per  i  quattro  angoli  che  sono  calcinati  e  cadenti».^  Nel  1 770  si  trova  un 
atto  di  pagamento  a  Bartolomeo  Tomberli  per  un  San  Gregorio  il  Grande  eseguito  in  mu¬ 
saico  dal  cartone  di  Nicola  Lapiccola.  Nel  1774  e  1775  si  dovette  rifare  nella  cupola  il 
«  Tondo  rappresentante  il  Geroglifico  dell’arca  »  e  quello  della  Luna.^ 

Nello  stesso  tempo  la  Eabbrica  dimenticava  la  delusione  causata  dal  quadro  del  Batoni 
e  fiduciosa  nel  nome  del  Mengs,  lo  incaricava  di  rimpiazzare  il  quadro  del  Vanni.  Il  prezzo 
fu  fissato  a  3000  scudi.  ^  Ciò  succedeva  nel  settembre  1772,  e  appunto  noi  sappiamo  da 
Azara  che  fu  precisamente  in  questa  epoca  che  il  Mengs  terminò  la  sua  decorazione  della 
stanza  dei  Papiri  nella  Biblioteca  Vaticana.  Il  successo  di  questo  lavoro  spinse  la  Fabbrica 
a  dargli  quest’ordinazione.  Il  Mengs,  per  evitare  ogni  confronto  col  Batoni,  suo  rivale,  scelse 
un  altro  soggetto,  e  alla  Caduta  di  Simon  Mago  sostituì  la  Consegna  delle  chiavi  al  prin¬ 
cipe  degli  Apostoli;  ma  nel  1773  il  Mengs  andò  a  Napoli,  poi  nel  1774  passò  in  Ispagna 
dove  rimase  tre  anni,  e  quandò  ritornò  a  Roma,  nel  1777,  si  ammalò  e  nel  1779  morì  senza 
aver  dipinto  il  suo  quadro. 

Il  successo  della  decorazione  di  San  Pietro  fu  vivo.  I  poeti  celebrarono  l’opera  dei  papi  : 
nel  1768  al  concorso  Balestra,  gli  scolari  dell’Accademia  di  San  Luca  e  i  cardinali  riuniti 
sul  Campidoglio  ascoltarono  un  sonetto  in  onore  della  Trasfigurazione  posta  in  musaico. 
Riconoscente  verso  i  suoi  operai,  la  Fabbrica  nel  1756  aveva  permesso  all’economo  di  ele¬ 
vare  i  salari  e  di  aggiungere  alcuni  allievi  «  per  conservare  non  solamente,  ma  accrescere 
ed  alla  sua  miglior  perfezione  condurre  l’arte  dei  musaici  ».  ® 

Dopo  il  1743  il  Re  del  Portogallo  volle  possedere  anch’esso  dei  musaici  del  Labora¬ 
torio  del  Vaticano  e  il  suo  ministro  firmò  un  contratto  con  Mattia  Morelli  secondo  il  quale 
quest’operaio  s’impegnava  a  eseguire  al  prezzo  di  2000  scudi  tre  quadri:  \m' Annunciazione, 
una  Discesa  dello  Spirito  Santo-,  e  un  Battesimo  di  San  Giovanni  Battista.  ^  Fu  poi  la  città 
di  Palermo  che  fece  un’ordinazione. 

Però  tutti  i  conoscitori  non  avevano  fiducia  neU’eternità  di  questi  quadri  in  musaico. 
Un  autore  anonimo  diceva  nel  1764  in  una  memoria:  «  che  certamente  era  la  vista  dei 

musaici  antichi  che  aveva  dato  l’ idea  di  sfidare  il  tempo  con  questi  quadri,  ma  che  diffe- 


^  Registro  delle  Congr.,  t.  170,  pag.  29. 
^XIV,  C.  I. 

5  Registro  delle  Congr.,  t.  170,  pag.  80. 
+  XIV,  C.  I. 

5  Registro  delle  Congr.,  t.  179,  pag.  37. 


«XIV,  C.  I. 

7  XIV,  A.  4. 

8  Registro  delle  Gong.,  t.  170,  pag.  24. 
5  XIV,  A.  7. 

XIV,  A.  6. 
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renza!  non  dureranno  nemmeno  il  terzo  di  quello  che  dura  una  tela,  eia  jjrova  ne  è  l’oro¬ 
logio  di  ÌNIonte  Cavallo  rifatto  nel  1743,  la  facciata  d’ Orvieto  restaurata  nel  1745,  che  cadono 
di  nuovo,  la  cupola  di  San  Bastiano  a  San  Pietro  che  dovette  essere  rimessa  a  nuovo 
nel  1724  e  nel  1745  ».  Jdautore  attribuisce  questa  fragilità  alla  composizione  dello  stucco  che 
è  di  polvere  di  travertino  e  d’olio  di  lino;  l’olio  finisce  per  sparire,  poi  l’umidità  portata 
dallo  scirocco  penetra  nel  travertino  e  gli  smalti  si  squamano.  Egli  conclude  che  bisogna 
preparare  gli  stucchi  non  con  olio  ma  con  acqua.  Questi  attaccava  il  processo,  altri  se  la 
prendeva  coi  quadri  scelti  :  le  «  Mcìnorìc  per  le  Belle  Arti  '  rimproverarono  più  tardi  la 
mediocrità  dei  lavori  moderni  eseguiti  in  musaico  :  <.<  il  Sobleyras  era  molto  vecchio,  il  Bianchi 
morì  prima  di  aver  finito,  il  Mancini  aveva  la  mano  tremante.  Placido  Costanzi  fece  un 
quadro  sotto  la  mediocrità,  il  Batoni,  malgrado  i  suoi  meriti,  non  riuscì  a  dipingere  una 
tela  che  s’imponesse  »  e  l’autore  aggiungeva  «  quanto  sarebbe  miglior  consiglio  se  nella 
Basilica  Vaticana  si  fossero  trasportati  in  musaico  capi  d’opera  degli  antichi  maestri  come 
negdi  ultimi  tempi  si  è  con  son  somma  avvedutezza  fiitto  della  Trasfigurazione  di  Raffaello 
e  del  San  ^Michele  di  Guido  ». 

La  decorazione  di  San  Pietro  non  era  stato  il  solo  lavoro  dello  studio  dei  musaicisti. 
Nel  1770  quando  la  maggior  parte  dei  quadri  fu  messa  a  posto,  la  Fabbrica  su  proposta 
deU’Economo  propose,  per  occupare  l’attività  degli  operai,  di  fare  eseguire  in  musaico  i 
cpiadri  della  Basilica  di  Loreto.  Clemente  XIV  lodò  il  progetto  ma  ne  differì  l’esecuzione, 
volendo  prima  possedere  in  musaico  il  ritratto  dell’Imperatore  di  Germania  e  di  suo  fratello, 
il  Granduca  di  Toscana,  fatti  da  Pompeo  Batoni."  Pochi  lavori  ebbero  un  egual  successo 
nel  xviri  secolo.  Giuseppe  li  aveva  accordato  al  Batoni  durante  il  suo  soggiorno  a  Roma 
più  di  dieci  pose.  ^  11  Cracas  nel  1764  e  nel  1770  ritorna  diverse  volte  sopra  questo  doppio 
ritratto;  annunzia  la  sua  esposizione  nello  studio  del  Batoni  e  la  sua  partenza  per  Firenze. 
Il  direttore  dell’Accademia  di  Francia  a  Roma'^  e  l’inviato  di  Lucca  ^  dànno  ai  loro  Governi 
notizie  di  questo  quadro.  L’ultimo  Filippo  Maria  Buonamici  scriveva  il  io  giugno  1769: 

Questa  sera  si  spedisce  a  Firenze  c  per  Vienna  il  ritratto  di  S.  M.  Imperiale  e  dell’Arci¬ 
duca  Leopoldo,  dipinto  egregiamente  dal  nostro  celebre  cav.  Batoni,  che  è  stato  ammirato  da 
tutta  la  nobiltà  e  intendenti  delle  Belle  Arti,  affollatisi  a  vederlo,  potendosi  con  verità  affer¬ 
mare  che  non  è  solamente  un  ritratto  somigliantissimo  di  que’  principi,  ma  un  quadro  perfetta¬ 
mente  lavorato.  Si  è  voluto  che  passi  per  Firenze  per  soddisfare  alla  curiosità  di  S.  A.  R. 
e  della  Regia  Consorte  ».  Nel  settembre  1769  il  Barone  di  St.  Odile  fu  incaricato  da  IMaria 
Teresa  di  rimettere  al  Batoni  una  missiva  molto  lusinghiera  in  cui  gli  si  accordavano  titoli  di 
nobiltà  e  gli  si  mandavano  regali.  11  Papa  fin  dal  mese  di  giugno  i  769  aveva  incaricato  il  Batoni 
di  fargli  una  replica  di  questo  quadro.  Clemente  XIV  voleva  «  farlo  porre  in  sito  distinto  con 
iscrizione,  perchè  resti  memoria  ai  posteri  della  venuta  in  Roma  di  quei  Sovrani  ». 

In  settembre  il  Batoni  mostrò  al  Papa  i  regali  dell’Imperatrice  ed  il  Pontefice  gli  ri- 
.spose  che  egli  pure  gli  doveva  un  regalo  e  gli  ordinò  un’altra  copia  del  ritrattto  in  piedi. 
Il  Santo  Padre  intanto  desiderava  queste  copie  per  fare  eseguire  alcuni  musaici  che  desti¬ 
nava  a  Maria  Teresa,  e  annunziava  la  sua  intenzione  alla  Fabbrica  di  San  Pietro.  L’ese¬ 
cuzione  del  cpiadro  suscitò  difficoltà:  tutto  un’inserto  di  fogli  noW  Archivio  della  Fabbrica 
si  riferisce  a  un  dissenso  nato  fra  il  Batoni  e  l’economo  della  Fabbrica.  Il  Batoni  col  pre¬ 
testo  che  la  sua  tela  correva  il  rischio  di  guastarsi  nel  locale  umido  dove  lavoravano  i  mu¬ 
saicisti  ebbe,  dichiara  l’economo,  «  la  stravagante  idea  di  far  lavorare  il  quadro  consaputo 
nella  di  lui  abitazione  ».  L’economo  fece  osservare  che  non  fu  mai  dato  cpiesto  permesso: 
«  malgrado  il  ricorso  avanzato  alla  S.  ùl.  di  Clemente  XIV  dai  P.P.  di  Chiesa  Nuova,  non 


'  17S6,  t.  Il,  pao-,  XXXV.  Op.  cit.,  pag.  252,  n.  6113. 

^  Registro  delle  Gong.,  t.  170,  pag.  rSo.  ’’  G.  .Sforza,  lipisodi  della  Storia  di  Roma  nel  se- 

5  Correspoìidanec  des  Directeurs  de  l'Academie  de  colo  xvrn.  Archivio  Storico  Italiano,  serie  IV,  t.  20, 
France,  t.  XII,  pag.  230,  n.  6079.  379  ^ 
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riuscì  alli  med.  d’ottenere  che  il  quadro  di  San  Filippo  '  si  lavorasse  da  un  loro  Fratello 
nell’oratorio  ». 

Il  4  agosto  1769  l’economo  espose  al  Papa  gli  inconvenienti  che  sarebbero  resultati  da 
un  tale  cambiamento  alle  abitudini  e  mostrò  la  difficoltà  che  avvcrrelibero  per  gli  operai 


Baroni  :  La  caduta  di  Simon  Mago 
Roma,  Chiesa  di  Santa  Maria  degli  Angeli. 

costretti  a  lavorare  lontani  dal  deposito  degli  smalti.  Arrivò  fino  ad  insinuare  che  forse  il 
Baroni  voleva  «  formare  un  nuovo  studio  di  mosaico  nella  sua  casa  e  distraendosi  li  pro¬ 
fessori  potrebbero  successivamente  portare  in  altri  paesi  una  professione  che  forma  uno  dei 


'  E  il  quadro  di  san  Filippo  Neri,  di  Guido  Reni,  nella  Cappella  di  questo  santo. 
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particolari  distinti  di  Roma  ».  Il  Papa  annuì  a  queste  ragioni,  e  per  accontentare  il  Batoni 
mise  a  sua  disposizione  «  una  carrozza  di  Palazzo  ad  oggetto  d’assicurare  all’opera  in  qua¬ 
lunque  ora,  come  stato  fosse  nella  sua  casa  ».  Il  Batoni,  fiero  di  questo  piccolo  privilegio, 
si  vantò  di  aver  riportato  vittoria;  l’economo  s’indignò  e  il  12  ag'osto  lyòg  scrisse  una  me¬ 
moria  dove  raccontava  questi  fatti  e  assicurava  «  che  senza  l’assistenza  del  Batoni  la  pit¬ 
tura  del  musaico  riusciva  meglio  dell’originale».  Il  Batoni  s’intestò  e  il  1 2  maggio  1770 
affermò  che  il  suo  quadro  «  cominciava  a  patire  »  ottenne  allora  dal  Papa  di  trasportarlo  in 
un’altra  stanza  del  Vaticano  e  mons.  Palotta,  economo  della  Fabbrica  ricevette  l’ordine  di 
dare  licenza  a  Bernardino  Regoli  e  al  Polverelli  di  andarvi  a  lavorare.  Mons.  Palotta  pro¬ 
testò.  Finalmente  un  nuovo  ordine  del  tesoriere  generale,  mons.  Braschi,  il  futuro  Pio  VI, 
viene  a  regolare  la  questione  e  a  terminare  l’affare.  Questa  lite  dimostra  in  cpiale  stima  si 
tenesse  il  Batoni  e  quanto  lo  stimasse  la  Corte  Pontificia. 

Affinchè  non  si  vedessero  più  sorgere  tali  disjjute,  dopo  la  costruzione  della  nuova 
sacrestia  lo  studio  del  musaico  fu  trasportato  là  nel  1782  e  installato  in  due  locali  del  piano 
terreno.  ‘  Un’iscrizione  vi  celebrò  la  munificenza  di  Pio  VI. 

Pl\fiS.  SEXTVS.  PONT.  MAX. 

OPERI.  MOSIVO. 

Al).  PERENNITATEM.  PICTVRAM. 

AEMVLANTI 

FAVENS 

CURANTE.  FRANCISCO.  DE.  AEBITIIS 
REV.  EABRICAE.  S.  P. 

II.  T.  M. 

ANNO  DOMINI.  MDCCLXXXII.  PONTIF.  Vili. 

Por  provare  che  favoriva  lo  studio  dei  musaicisti.  Pio  VI  aveva  dato  ordine  all’  eco¬ 
nomo  di  alzare  i  salari;  il  prezzo  passò  da  7  a  io  scudi  il  palmo  quadrato;  ma  non  bastava 
stabilire  una  tariffa,  bisognava  pi'ocurare  del  lavoro  e  dal  1770  in  poi  gli  operai  non  erano 
quasi  occupati.  L’economo  confessa  che  essi  «  per  scarsezza  di  opere  languiscono  nella  mi¬ 
seria  ».  Il  laboratorio  comprendeva  allora  Andrea  Volpini,  Pietro  Polverelli,  Filippo  Cocchi, 
iVntonio  Castellini,  Giov.  Battista  Fiani,  Alessandro  Cocchi,  Vincenzo  Castellini,  Vincenzo 
Cocchi,  Francesco  Fiano,  Filippo  Carlini,  Giuseppe  Regoli,  e  Bernardino  Regoli.  Nel  1779 
s’ingegnarono  per  trovar  loro  lavoro  ;  furono  incaricati  di  eseguire  in  musaico  i  «  paliotti 
degli  altari  comuni  nella  Basilica  Vaticana  »  ma  la  Rev.  Fabbrica  «  per  le  esuberanti 
spese  della  nuova  Sagrestia  »  non  poteva  pagare  gli  operai  altro  che  in  ragione  di  due  scudi 
al  mese.  ^ 

Il  15  giugno  Bartolomeo  Tomberli,  Lorenzo  Rocchegiani  e  Domenico  Perasoli  furono 
incaricati  di  copiare  la  Crocejissiorie  di  San  Pietro  di  Guido  Reni,  al  prezzo  di  5000  scudi.  ’ 
Il  quadro  era  destinato  alla  sacrestia  ''  e  fu  messo  più  tardi  nella  Basilica. 

Questi  lavori  non  bastarono  a  occupare  gli  operai  ;  probabilmente  se  ne  dovettero  licen¬ 
ziare,  perchè  noi  troviamo  che  alcuni  musaicisti  supplicano  il  Santo  Padre  di  continuare  a 
dar  loro  lavoro.^  Alcuni  dovettero  lavorare  fuori;  nel  1786  le  Memorie  per  le  Belle  Arti^'’ 
annunciano  che  il  Volpini  finisce  di  copiare  la  testa  che  è  alla  Galleria  Colonna,  conosciuta 
sotto  il  nome  della  Cenci  e  attribuita  a  Guido  Reni. 


’  A.  Cancellieri,  Sagre.stia  Vaticana,  Roma,  1784, 
f.  59  e  65,  e  De  Secretariis  fìasilicac  Wìiicaiiae .  t.  JV, 
pag.  1841,  n.  II. 

^  XIV,  A.  IO. 

5  XIV,  A.  4. 


^  XIX,  C.  I,  e  Sforza,  Episodi  ecc.  (Archivio 
.Storico  Italiano),  serie  I\b  l.  20,  jiag.  412. 

5  XIV,  A.  7. 

61786,  1.  II,  pag.  CCLVI. 
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A  partire  dal  1788  il  laboratorio  riprese  la  sua  vita.  I  lavori  per  la  basilica  di  Loreto 
vennero  a  dargli  l’attività  perduta.  Una  lista"  indica  quali  furono  i  quadri  jjrima  designati: 

1°  La  Concezione,  di  Carlo  Maratta  a  Sant’ Isidoro  ; 

2°  Il  Crocefisso,  di  Gruido  Reni  a  San  T.oren/.o  in  I.ucina  ; 

3°  \I Ascensione,  del  Carracci  al  Popolo; 

4“  Sdii  Giov.  Battista,  al  Vaticano  ; 

5°  San  Michele  Arcangelo,  di  Guido  ai  Ca^jpuccini  ; 

6°  Sail  Francesco  d’ Assisi,  del  Domenichino  ai  Cappuccini  ; 

7°  Sant’ Ignazio  e  San  Filippo  Neri,  di  Carlo  Maratta  al  Vaticano. 

8°  La  Cena,  del  Vouet  Fiammingo  in  Loreto. 

La  lista  fu  senza  dubbio  modificata  verso  il  1790:  fu  stabilito  di  eseguire  qualche 
quadro  moderno. 

Domenico  de  Angelis,  il  direttore  dello  Studio,  fu  incaricato  di  dipingere  un  Sant' Ago¬ 
stino  e  San  Domenico,  Anton  Maron  un  Sant’ Emidio,  Christoforo  Unterperger  un  San  Fi¬ 
lippo  e  Sant' Ignazio,  e  Angelica  Kaufmann  una  Educazione  della  Vergine.  "" 

Lo  Studio  fino  allora  non  aveva  copiato  che  soggetti  religiosi:  nel  1795  l’economo 
propose  al  Santo  Padre  di  trattare  soggetti  profani.  ^  La  causa  era  senza  dubbio  il  desi¬ 
derio  di  dare  maggior  lavoro  agli  operai,  ma  c’era  di  più  :  l’antichità  rinasceva,  i  musaici 
romani  erano  di  moda,  e  lo  Studio  del  Vaticano  non  poteva  rimanere  estraneo  a  questa 
tendenza.  Si  sa  quale  successo  ebbero  i  musaici  come  quello  delle  Colombe  venduto  al 
Campidoglio  dal  cardinale  Furietti;  quando  Clemente  XIV  e  Pio  VI  organizzarono  il  Museo 
Pio-Clementino,  lo  fecero  ornare  di  musaici  trovati  a  Palestrina  o  a  Otricoli.  Gli  amatori 
li  collezionarono  con  altrettanto  ardore  :  lo  scultore  francese  Chinard  ne  possedeva  cinque. 
Alcuni  operai  romani  ebbero  la  specialità  di  queste  imitazioni  dall’antico. 

La  riproduzione  del  musaico  delle  colombe  fu  esportata  centinaia  di  volte.  Il  più  celebre 
di  questi  modesti  artisti  fu  Pompeo  Savini  ;  nel  1766  la  lettura  del  Winckelmann  gli  dette 
l’idea  di  eseguire  in  musaico  un  bassorilievo  ;  prese  per  modello  la  danza  delle  Ore  a  Villa 
Borghese.  Nel  1769  il  bassorilievo  era  terminato  e  il  cardinale  Albani  lo  comprò  e  lo  diede 
all’Imperatore  Giuseppe.^  Pompeo  Savini  forniva  oramai  gli  amatori  di  antichità.  Nel  1786 
noi  lo  troviamo  mentre  finisce  due  tavole  destinate  da  mons.  Saluzzo,  Nunzio  in  Polonia, 
al  sovrano  di  questo  paese.  ^  L’una  rappresenta  diversi  animali  dei  Museo  Pio-Clementino 
e  l’altra  il  mosaico  delle  Colombe.  Grazie  all’impiego  degli  smalti  filati,  fu  possibile  eseguire 
lavori  di  una  finezza  estrema:  La  principessa  Santa  Croce  ordinò  per  il  conte  di  Florida-Bianca 
una  «  bottoniera  »  così  bella  che  il  ministro  la  credette  degna  del  suo  Re.  '  Goethe  s’indi¬ 
gnava  di  veder  sbriciolare  quest’arte  sopra  i  braccialetti  e  le  tabacchiere.  «  Die  Kunst  welche 
den  Alten  seine  Fussboden  bereitete,  dem  Christen  seine  Kirchenhimmel  wôlbte,  hat  sich 
ietzt  auf  Dosen  und  Armbànden  verkriimelt.  Diese  Zeiten  sind  schlechter  als  man  denkt».'^ 
Gli  operai  del  Vaticano  dovettero  pensare,  mentre  erano  nella  miseria,  al  guadagno  che 
avrebbero  realizzato  con  questi  lavori;  non  avevano  essi  sotto  agli  occhi  i  musaici  del  Pio- 
Clementino?  Il  Volpini  non  era  stato  incaricato  forse  di  restaurarli?  ^  Queste  imitazioni  non 
potevano  servire  al  Papa  per  i  regali  che  l’abitudine  esigeva  che  fossero  donati?  Nel  1775  egli 
gratificava  ancora  l’arciduca  Massimiliano  di  un  musaico  tratto  '^CMEcce  Homo  di  Guido  ; 


'  XIV,  A.  4. 

^  XIV,  I  e  XIV,  C,  I. 

3  XIV,  C.  4. 

Correspondance  des  Directeurs  de  l’ Academie  de 
France  t.  XVI,  pag.  508,  n.  9613. 

5  Memorie  per  le  Belle  Arti,  t.  IV,  pag.  CI. 

Ê  Sforza,  Episodi...,  Archivio  Storico  Italiano,  .se¬ 
rie  IV,  t.  20,  pag.  417  e  Giornale  delle  Belle  Arti, 


1786,  t.  Ili,  pag.  124. 

7  Sforza,  ibid.,  pag.  433. 

s  Goethe,  Ital.  Reise.,  8  oct.  1786.  Jubilaums’s 
Ausgabe,  pag.  97. 

9  Memorie  per  le  Belle  Arti,  II,  pag.  CCLVI. 
Correspondance  des  Directeurs  de  l' Academie  de 
France,  t.  XIII,  pag.  loS,  n.  6636. 
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ma  nel  1793  era  una  Mna  Enter pc  che  regalava  alla  principessa  Sofia  Albertina  di  Svezia.  ' 
Non  pare  che  questo  musaico  fosse  eseguito  nel  laboratorio  del  Vaticano;  noi  non  ne  tro¬ 
viamo  traccia  nei  ponti  e  leggiamo  in  una  memoria  che  pare  del  1795:  «  Oltre  le  pitture 
ed  ornati  di  chiese  non  sono  state  mai  introdotte  nello  Studio  altre  lavorazioni  profane  ».^ 
Un’altra  memoria  del  1799’  ci  fa  noto  che  in  quest’anno  1795  il  Papa  permise  all’economo 
di  far  trattare  dagli  operai  alcuni  soggetti  profani.  Un  anonimo  fece  delle  obbiezioni  O  era 
dignitoso  per  la  R.  Fabbrica  d’intraprendere  un  tale  lavoro?  Non  era  meglio  dare  lo  Studio 
all’appalto  e  incaricare  l’appaltatore  «d’introdurre  nello  .Studio  la  lavorazione  di  tutte  le 
diverse  manifattture  di  mosaico,  sì  in  grande  che  in  minuto,  tanto  in  genere  di  quadri  isto¬ 
riati  e  fig'urati  quanto  in  genere  di  prospettive,  paesi,  tavolini,  pavimenti,  ornati  ...»  ?  L’ap¬ 
palto  non  fu  fatto  e  i  musaicisti  furono  incaricati  di  copiare  in  due  quadri  eguali  «  il  ce¬ 
lebre  fregio  di  pampani  e  grappoli  d’uve,  mosaico  antico  del  Museo  Pio-Clementino  ».  ^  Fu 
pure  deciso  «  di  lavorare  in  smalti  filati  due  vasi  in  stile  etrusco,  soggetto  del  tutto  nuovo 
nell’arte  in  mosaico  ed  opera  di  difficile  esecuzione,  nè  mai  intrapresa  da  antichi  o  moderni 
musaicisti.  Fu  pertanto  incombensato  l’abile  mosaicista  Niccola  de  Vecchis».  E  molto  jDro- 
babile  che  il  laboratorio  fabbricasse  molti  di  c[uesti  musaici,  noi  ne  abbiamo  la  prova  in 
una  lettera  di  Cacault,  l’inviato  di  Francia  a  Roma,  cui  quando  stava  preparandosi  a  par¬ 
tire  il  Paj^a  volle  fare  un  regalo  ;  l’abitudine  era  di  dare  agli  ambasciatori  che  prendevano 
congedo  una  reliquia  o  un  quadro  in  arazzo.  Si  fece  proporre  a  Cacault  da  Azara,  amba¬ 
sciatore  di  .Spagna,  un  ritratto  del  Papa  guarnito  in  diamanti  ;  Cacault  rifiutò  un  regalo  così 
ricco;  il  Papa  gli  fece  allora  dono  di  un  musaico  rappresentante  il  Colosseo.  .Solamente  il  Mar¬ 
chese  del  Vasto  aveva  avuto  un  simile  regalo  ;  questo  genere  di  dono  era  prima  riservato  dal 
Papa  ai  .Sovrani.^  Ragione  di  questo  cambiamento  non  è  certo  la  stima  in  cui  il  Papa  teneva 
Cacault,  ma  piuttosto  è  l’introduzione  di  soggetti  profani  nello  .Studio  di  .San  Pietro. 

Ma  ben  presto  Pio  VI  venne  cacciato  dalle  truppe  francesi.  .Si  poteva  temere  che  la 
partenza  del  Papa  avesse  causato  la  dispersione  degli  operai;  ma  la  Francia  si  jjresentava 
come  protettrice  delle  Arti.  Dopo  una  quindicina  d’anni  il  musaico  appassionava  gli  ama¬ 
tori;  si  pensava  a  fondare  una  scuola  di  musaico  a  Parigi,  e  fino  dal  1785  il  progetto  era 
stato  formato.  ’ 

Quando  nel  1792  Hugou  de  Bassville  venne  a  Roma  e  sognò  di  riformare  l’Acca¬ 
demia  di  Francia  allora  installata  nel  Palazzo  Mancini,  scrisse:  «  Sarebbe  desiderabile  che 
fra  i  giovani  che  saranno  mandati  in  Italia,  se  ne  scegliessero  almeno  tre  per  studiare  il  mec¬ 
canismo  del  musaico.  Indipendentemente  dalle  risorse  che  quest’arte  procura  per  perpetuare 
i  capolavori  che  il  tempo  distrugge,  potrebbe  anche  fare  entrare  nella  nostra  patria  una 
grande  parte  delle  somme  immense  che  si  portano  a  Roma  per  procurarsi  un  quadro  in 
musaico.  La  copia  delle  tre  colombe  antiche  si  vende  fino  a  3000  lire  della  nostra  moneta  ».  ^ 
I  commissari  del  Direttorio  a  Roma  ripresero  quest’idea  e  proposero  nel  1798  la  fonda¬ 
zione  di  una  tale  fabbrica  a  Parigi;^  in  quell’epoca  andò  a  fondarla  un  italiano,  il  Belloni  ; 
e  la  sua  manifattura  durò  quasi  fino  al  Uoverno  di  luglio.  I  Francesi  non  avevano  dunque 
l’intenzione  di  distruggere  un  laboratorio  che  produceva  lavori  che  essi  ammiravano.  Una 
memoria  firmata  col  nome  di  Saverio  Benucci  ci  mostra  che  i  musaici  ordinati  al  tempo 
dell’Amministrazione  Pontificia  furono  continuati  e  pagati.  Niccola  de  Vecchis  per  copie  di 
musaici  antichi  ricevette  1652  scudi.  ” 


'  Op.  cit.,  f.  XVI,  pag.  285,  n.  9422. 
^  XIV,  C.  2. 


3  XIV,  C.  4- 

4  XIV,  C.  2. 

5  XIV,  C.  4- 


Corrcspoìtdance  des  Directeurs  de  l’Aeadeniic  de 
France,  t.  XVIII,  pag.  72,  n.  9686. 

jVoin'e/tcs  Archives  de  /’Art  Fi'ançaisc,  1S74, 


pag.  353. 

8  Correspondance  des  Directeurs  de  l' Academie  de 
France,  t.  X\4,  jiag.  182,  n.  934  bis. 

9  C)p.  cit.,  t.  XVn,  ])ag.  136,  n.  9744  e  9749. 
Nouvelles  Archives  de  t’Ait  Française,  1886,  pa¬ 
gina  170  e  (Ierspach,  Les  mosaïques  de  Beltoni  in 
Gazette  des  Beaux  rirts,  188S,  t.  37,  pag.  37. 
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La  Repubblica  alzò  i  salari  agli  operai  che  si  videro  attribuire  un  trattamento  quasi 
di  quattro  scudi  la  settimana.  '  Ma  la  Repubblica  romana  doveva  essere  efifimera. 

Quando  Pio  VII  riprese  il  potere,  trascurò  questi  lavori  jjrofani  e  comandò  il  23  gen¬ 
naio  1802  a  Domenico  de  Angelis  un  quadro  rappresentante  la  Crocifissione  di  San  Pietro 
della  stessa  grandezza  di  quello  della  Btigia.  La  morte  impedì  al  De  Angelis  di  eseguirlo 
e  fu  l’occasione  di  un  processo  fra  la  Camera  Apostolica  e  i  suoi  eredi.  ^  11  Camuccini,  che 
venne  dopo  il  de  Angelis,  come  direttore  del  Laboratorio,  fu  allora  incaricato  di  dipingere 
un  San  Tommaso  che  i  musaicisti  copiarono  contemporaneamente  alla  Deposizione  del  Ca¬ 
ravaggio.  ’  Si  pensò  allora  a  rappresentare  in  musaico  gli  Atti  di  San  Pietro  e  .San  Paolo 
nel  fregio  sotto  il  cornicione  della  Basilica,  ma  s’indietreggiò  davanti  alla  spesa.  Fu  comin¬ 
ciata  nella  medesima  epoca  una  serie  di  Sibille. 

Lorenzo  Roccheggiani  copiò  quella  del  Domenichino.  Giuseppe  Regoli  ebbe  in  e.se- 
cuzione  la  Sibilla  Persica.  ‘‘  Tutti  questi  lavori  erano  in  fattura  quando  Napoleone  I  prese 
possesso  di  Roma.  La  Consulta  straordinaria  per  gli  Stati  Romani  stabilì  di  dare  al  labo¬ 
ratorio  una  nuova  organizzazione.  ^  Lo  trovò  troppo  ristretto  nel  pianterreno  della  sacrestia 
e  incaricò  l’architetto  Raf.  Stern  di  trasportarlo  al  Palazzo  dell’Inquisizione,  quindi  la  Con¬ 
sulta  cercò  il  modo  di  rendere  la  prosperità  al  laboratorio  :  bisognava  «  conservare  nello 
studio  dei  mosaicisti  lo  stile  grandioso  »,  ma  a  questi  grandi  lavori  si  ponevano  due  obie¬ 
zioni  :  la  lunghezza  del  lavoro  e,  in  conseguenza,  il  prezzo  ;  per  rimediare  a  questo  incon- 
venientemente,  bisognava  evitare  agli  artisti  tutta  «  l’opera  meccanica  »  e  aggiunger  loro 
alcuni  manovali  e  alcuni  giovani  scolari  per  tagliare  le  pietre.  D’altra  parte  la  Fabbrica  fu 
riunita  ai  beni  delia  Corona  Imperiale  di  Francia  e  invece  di  lavorare,  come  prima,  solamente 
per  San  Pietro,  i  musaicisti  furono  incaricati  di  trattare  soggetti  profani.  Essi  eseguirono 
un  quadro  rappresentante  Lo  scudo  di  Achille  e,  un  camino  sul  cui  fregio  si  vedeva  la  morte 
di  Adone.  Una  somma  di  ventimila  franchi  per  anno  era  destinata  al  laboratorio.^ 

li  papato,  al  suo  ritorno,  rimise  tutto  in  ordine.  Ma  che  lavoro  eseguire  ?  Si  ritorna 
alla  questione  (che  durava  da  80  anni)  del  Siinone  Mago  del  Vanni  giudicato  mediocre  e 
rappresentante  un  fatto  apocrifo  non  degno  di  essere  riprodotto  in  musaico.  Si  propose 
allora  di  copiare  l’affresco  di  Daniele  Ricciarelli  da  Volterra  a  Trinità  dei  Monti,  che  co¬ 
minciava  a  essere  danneggiato.  *  Ma  come  quello  precedente  anche  questo  progetto  non 
fu  eseguito.  Si  limitarono  a  fare  eseguire  due  «  paliotti  d’altare  ».^  San  Pietro  era  termi¬ 
nato.  Fu  allora  che  cominciò  la  serie  dei  ritratti  de’  papi  a  San  Paolo  fuori  le  mura. 

Questo  laboratorio  aveva  dunque  subito  —  senza  mai  cessare  di  esistere  —  numerose 


^  Ibidem. 

^  XIV,  A.  5. 

3  XIV,  I. 

XIV,  C.  I. 

5  XIV,  I. 

6  XIV,  C.  6  ;  noi  troviamo  (XIV,  C.  13)  un  bilan¬ 
cio  che  ci  indica  come  erano  divisi  questi  20,000 
franchi  : 

Impiegati  ; 

Cav.  Vincenzo  Camuccini,  direttore  .  .  Fr. 

Michele  Kech,  ispettore . » 

Giuseppe  Chiari,  conservatore  ,  .  .  .  » 

Nicola  de  Vecchis,  classificatore  degli  smalti  » 

Luigi  de  Rossi,  portiere . » 


A  riportarsi .  .  Fr.  4,500 


1,500 
1 ,000 
800 
600 
600 


Musaicisti  : 

Bartolomeo  Tomberli. 

Antonio  Castellini . 

Filippo  Cocchi  .... 

Riporto  .  .  Fr 

lavorano 

i  quadri 
nello  studio  | 

grande  ' 

. 

4.500 

Michelangelo  Volpini. 

Vincenzo  Cocchi  . 

14,200 

P'ilippo  Retta  .... 

lavorano  | 

Domenico  Pennacchini  .  1 

*  i  musaici  ' 

Gherardo  \'olpini  ... 

nello  studio 

Nicola  Roccheggiani  .  . 

Spese  . 

piccolo  / 

1,300 

20,000 

"  Basilica.  Restauri,  I\h  A.  n.  33. 


*  P'u  restaurato  nel  1825  sotto  la  direzione  di  P.  M. 
Guerin,  direttore  dell'Accademia  di  P'rancia.  Archivio 
di  San  Luigi  dei  P'rancesi,  250,  23. 

9  XIV,  I.  4. 
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vicissitudini:  fino  circa  al  1730  nulla  lo  disting'ueva  dagli  altri  laboratori  italiani  di  musaicisti  ; 
come  quelli  era  sotto  la  dipendenza  dei  vetrai  di  Murano;  in  quest’epoca,  grazie  alla  sco¬ 
perta  del  ÌNIattioli,  si  acquistò,  per  l’esatta  riproduzione  in  musaico  della  pittura,  una  gloria 
che  l’antico  metodo  non  avrebbe  potuto  procurargli,  e  pure  questa  sostituzione  dell’artificio 
all’arte  era  piuttosto  decadenza  che  progresso.  La  Fabbrica  di  San  Pietro  non  lo  credette  e 
dal  1730  al  1770  il  laboratorio  fu  impiegato  per  la  decorazione  degli  altari  della  basilica. 
Dal  1770  al  1785  si  cadde  nella  miseria  poiché  non  avvenne  nessuna  ordinazione  importante. 
Dopo  il  1785  i  lavori  eseguiti  per  Loreto  occuparono  il  laboratorio.  La  moda  dei  musaici 
antichi  decise  Pio  VI  a  introdurre  i  sogg'etti  profani  ;  la  Repubblica  continuò  il  suo  pro¬ 
getto,  ma  Pio  VII  per  reazione  ritornò  ai  soggetti  religiosi. 

Questi  pochi  dettagli  offrono  dunque  la  prova  interessante  dell’  ambizione  che  ebbero 
gli  uomini  del  XV'irr  secolo  ad  assicurare  l’eternità  alle  opere  che  ammiravano:  fossero 
queste  le  tele  di  Raffaello  o  di  Guido  Reni,  quelle  del  Patoni  o  della  Kaufmann;  fosse  il 
mosaico  delle  colombe  o  quello  dell’  uva.  Gusto  del  Rinascimento,  adorazione  delle  Anti¬ 
chità,  ecco  quello  che  noi  troviamo  in  questi  documenti;  non  erano  forse  questi  stessi  sen¬ 
timenti  che  animarono  tutte  le  Accademie  di  quell’epoca?  La  storia  del  musaico  non  può 
dunque  staccarsi  —  tanto  meno  nel  secolo  xviil  —  dalla  storia  dell’Arte  in  generale. 


Louis  Hautecoeur. 


MISCELLANEA 


Pietro  Faccini  pittore  bolognese  (1562-1602).  — 
Pietro  Faccini,  pittore  oggi  troppo  dimenticato,  go¬ 
dette  al  suo  tempo  di  buona  fama  e  fu  dal  Malvasia  ' 
collocato  nella  schiera  del  Brizio,  del  Massari,  dello 
Spada,  del  Mastelletta,  ecc.  ;  e  se  da  un  lato  merita 
un  tal  posto  da  un  altro  si  distingue  dai  compagni 
per  certe  sue  migliori  doti  di  colore  e  di  tocco,  come 
per  un  suo  fare  più  disinvolto  e  più  gaio. 

Racconta  il  Malvasia  che  essendo  il  Faccini  capi¬ 
tato  «  già  uomo  fatto  »  nell’Accademia  dei  Caracci,  e 
avendogli  questi  preso  la  caricatura,  egli,  per  vendi¬ 
carsi,  con  un  pezzo  di  carbone,  seppe  con  l’inesperta 
mano  esagerare  così  spiritosamente  i  loro  profili  che, 
meravigliando  tutti,  fu  da  Annibaie  persuaso  a  stu¬ 
diare  la  pittura.  E  facendo  egli  d’un  subito  miracoli 
di  profitto,  parve  che  Annibaie  cominciasse  a  ingelo¬ 
sirsene,  trascurandolo  e  trattandolo  in  tal  modo  che 
il  Faccini,  costretto  a  lasciare  la  scuola  e  a  inimi¬ 
carsi  col  maestro,  ne  aprì  per  vendetta  una  per  conto 
proprio  e  oppose  a  quella  dei  Caracci  un’Accademia 
non  meno  frequentata  della  loro. 

Ciò  fu  causa  di  molte  discordie  con  serie  conse¬ 
guenze  le  quali  aggravarono  sempre  più  la  sua  salute 
malferma  che  lo  portò  alla  tomba  all’età  di  soli  40  anni 
nell’aprile  del  1602. 

Lo  stesso  Malvasia  dice  nella  vita  di  lui  che  «  ebbe 
varietà  di  ciere  mossa  grande  nelle  figure,  e  nel  colo¬ 
rito  poi  passò  ben  quanti  illustrassero  tele  a  quei 
tempi  ».  E  aggiunge  :  «  quest’era  quella  parte  che  po¬ 
neva  il  cervello  a  partito  a  Annibaie  che,  andando  a 
vedere  d’ascoso  la  tavolina  del  Martirio  di  San  Lo¬ 
renzo  in  San  Giovanni  in  Monte,  Dio  mio,  fu  inteso 
dire,  che  cosa  mette  mai  costui  nelle  sue  carnagioni  ? 
io  giurerei  che  invece  di  colore  fa  macinare  carne 
umana». 

E  concordi  nelle  stesse  lodi  .sono  tutti  gli  altri  sto¬ 
rici  :  l’Oretti  ^  che  ci  vede  «  bizzarria  d’invenzione,  gran 
mossa  di  figure  e  tremendo  colorito  carnoso  »  ;  il  Bal- 
dinucci  che  scusa  «  l’errore  di  chi  avesse  creduto  le 


^  Malvasia,  Felsina  pittrice. 

^  Gretti,  Notizie  dei  professori,  ecc. 


opere  sue  per  opere  del  suo  maestro  perchè  per  altro 
fu  meraviglioso  il  suo  colorito,  grande  la  sua  inven¬ 
zione,  bizzarre  e  risolute  le  sue  attitudini,  e  l’aria 
delle  sue  teste  ripiene  per  lo  più  di  grazia  e  di  gen¬ 
tilezza  »  ;  concordi  lo  Scanelli,  '  il  Bumaldo,^  lo  Sca¬ 
ramuccia,  5  l’Orlandi  "•  e  altri  ancora. 

Tutti  poi  convengono  nel  dire  che  in  alcuni  suoi 
dipinti  «  egli  avesse  in  mente  il  Tentoretto  »  e  infatti 
le  sue  migliori  qualità  le  deve  ai  pittori  veneziani  che 
egli  mostra  d’aver  capito  e  assimilato  meglio  degli  altri 
suoi  colleghi  ;  come  pure  deve  al  Tintoretto  certa  sua 
foga  e  impetuosità,  esagerate  poi  nell’ultima  maniera. 
Questa  sua  irruenza  e  facilità  che  lo  avevano  fatto 
pittore  in  così  breve  tempo  e  che  egli  seppe  conte¬ 
nere  sotto  la  guida  del  Correggio  da  lui  pure  prediletto 
gli  impedirono  di  maggiormente  addestrarsi  nel  di¬ 
segnare.  Se  infatti  il  senso  del  colore  e  lo  stile  gra¬ 
zioso  sono  qualità  più  innate  che  apprendibili,  il  cor¬ 
retto  disegnare  invece  è  cosa  che  ognuno  può  collo 
studio  raggiungere.  Questo  appunto  mancò  al  Faccini 
che  «  col  tempo  caricò  troppo  i  nudi  e  esorbitò  nel 
contorno  »  (Malvasia).  Egli  fu  quasi  un  dilettante  che 
si  affidò  tutto  alle  sue  buone  doti  naturali  ;  ed  anche 
Annibaie  Caracci  dovette  dire  più  volte  «  che  guai  a  lui 
se  avesse  Pietro  studiato  col  dovuto  ordine,  e  se  oprato 
non  avesse  più  di  spirito  che  di  fondamento  »  (Mal¬ 
vasia).  Di  tutte  le  opere  che  il  Malvasia  e  gli  altri  ri¬ 
cordano,  solo  poche  ho  potuto  rintracciare,  e  di  queste 
alcune  solamente  attestano  ancora  del  valore  loro  ;  le 
altre  o  sono  mediocri  o  ben  poco  possono  testimo¬ 
niare  del  loro  stato  primitivo  essendo  molto  cresciute 
e  deteriorate. 

Da  poche  opere  dunque  dobbiamo  farci  un’idea  del¬ 
l’arte  del  Faccini  ;  esse  però  bastano  per  dimostrarci 
la  sua  abilità  coloristica,  il  suo  fare  franco  e  lo  stile 
suo  «  spiritoso  »,  tutte  qualità  che  lo  distinguono  dai 
suoi  compatrioti  più  ponderati  ed  esperti  ma  non  come 
lui  piacevoli  e  disinvolti.  Di  queste  opere  la  prima  in 

'  ScANELLi,  It  microcosmo  della  pittura. 

^  Bumaldo,  Minervalia. 

3  Scaramuccia,  Le  finezze  dei  pennelli  italiani, 

4  Orlandi,  Abecedario  pittorico. 
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ordine  cronoloi^ico  deve  essere  la  tela  all'altare  dei 
Ferri  in  San  Giovanni  in  .Monte  rappresentante  il  Mar¬ 
tirio  di  San  Lorenzo,  yuesto  cpiadro  [lorta  scritto  in 
alto,  .secondo  l'Oretti  :  «  1590  —  Laurs  q.  July  de’  Pen¬ 
sai)  (Pensabene)  Sacerdos  aere  prui)rio  beri  cnravit  ». 
Il  Faccini  l’a\  rebbe  quindi  eseguito  a  2S  anni  ;  e 
poiché  sappiamo  che  ei^li  si  dette  all’arte  «  uomo  già 


dalle  migliori  tele  veneziane  e  specialmente  da  Paolo 
\'eronese  come  nel  fasto  degli  abbigliamenti,  nell’in¬ 
tonazione  generale  e  nei  due  angioletti  svolazzanti, 
con  quegli  scorci  e  capovolgimenti  che  saranno  così 
cari  al  Tiepolo.  Tutto  poi  è  avvolto  in  un’atmosfera 
chiara  e  trasparente. 

P'in  da  ora  si  notano  quelle  inesattezze  ed  esage- 


h'ig.  I  —  P.  Faccini  :  I.a  \’ergine,  Santa  Caterina 
e  i  quattro  protettori  di  Pologna.  Ihjlogna,  Pinacoteca. 


fatto  »  deve  essere  questa  una  delle  prime  opere.  Anche 
il  .Malvasia  la  cita  per  la  prima  ed  è  la  stessa  che  su¬ 
scitò  tanta  ammirazione  in  Annibaie  che  era  andato 
a  vederla  di  nascosto:  il  che  pure  prova  che  doveva 
essere  uno  dei  primi  lavori  del  Faccini. 

La  pittura  ha  infatti  certa  freschezza  e  vivacità  gio¬ 
vanile  di  colore  che  non  si  riscontra  più  nelle  altre 
opere.  Sua  dote  prima  è  la  seducente  armonia  di  toni 
signorili  ed  eleganti  tratti  con  giudizioso  e  fine  intuito 


razioni  di  disegno  che  andarono  cogli  anni  aumen¬ 
tando,  come  i  ginocchi  troppo  grossi,  gli  stinchi  troppo 
incurvati,  i  muscoli  come  adiposi  che  fanno  presen¬ 
tire  le  spiacevoli  aberrazioni  dei  barocchi.  Questa  tela 
deve  aver  avuto  in  mente  il  Guercino  nel  dipingere 
il  Martirio  di  .San  Lorenzo  nella  Cattedrale  di  PTr- 
rara,  che  ricorda  assai,  come  composizione,  questa  del 
P’accini. 

Più  corretta  e  personale  sebbene  meno  lieta  di  co- 
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lore  è  la  tela  già  a  San  Francesco  all’altare  dei  Pel¬ 
licani  ora  in  Pinacoteca  (corridoio  2  n.  73)  ritenuta 
dagli  storici  per  la  migliore  (fig.  i).  Rappresenta  la 
Vergine,  Santa  Caterina  e  i  cpiattro  protettori  di  Bo- 


stoso  e  nelle  tinte  (riù  soavi  tra  cui  certo  bianco  caldo 
che  il  Faccini  usò  poi  sempre.  Da  notarsi  S|recial- 
mente  il  visetto  fresco  e  roseo  del  ]nittino  più  in 
avanti  così  pieno  di  vita  e  di  sjririto  e  così  attraente 


Fig.  2  —  P.  Faccini  :  Autoritratto.  Firenze,  Corridoio,  Uffizi,  Pitti. 


logna,  con  alcuni  pattini  giustamente  lodati  da  tutti 
i  biografi.  Il  disegno  è  qui  più  corretto,  migliori  gli 
atteggiamenti,  il  colorito  più  sobrio  e  serio  sebbene 
sempre  caldo  e  robusto.  Qui  il  pittore  si  dimentica 
dei  Veneziani  dei  quali  però  conserva  il  segreto  delle 
carni  e  oscilla  dal  Correggio  al  Baroccio  oltre  che  nei 
tipi  e  nella  eleganza  generale  anche  nel  tocco  più  pa¬ 


nella  sua  ingenua  mossa,  dove  il  Faccini  mise  pur 
molta  della  sua  gaia  nota  personale. 

Opera  corretta  nel  disegno  e  felice  nella  composi¬ 
zione  e  nel  colore  è  il  Martirio  di  San  Stefano  a  Santa 
Maria  del  Borgo  a  Budrio  che  per  la  coscienziosa  ese¬ 
cuzione  deve  essere  della  prima  maniera  ;  come  pure 
l’altra  tela  nella  chiesa  di  Quarto  Inferiore  dove  la 
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miglior  cosa  sono  i  quindici  misteri  del  Rosario  at¬ 
torno  gettati  con  franchezza,  eleganza  e  gaio  colorito 
e  che  anche  l’Oretti  dice  «  tanto  spiritosi  ». 

Ma  l’Oliera  che  meglio  dà  l’idea  dell’arte  sua  è  l’au¬ 
toritratto  (fig.  2)  fatto  a  Roma  (a  giudicare  da  una 
lettera  che  tiene  in  mano  a  lui  indirizzata  in  cpiella 
città)  che  trovasi  a  Firenze,  da  poco  collocato  nel 
corridoio  tra  Uffizi  e  Pitti  (n.  38S).  Si  riconosce  su¬ 
bito  la  maniera  del  Faccini  nelle  mani  un  [io’  enfiate 
dalla  modellatura  esagerata  ma  di  viva  carne.  11  viso 
è  modellato  con  grande  energia  a  forti  sbattimenti  di 
luce  e  audacemente  colorito. 

Ma  ciò  che  sopratutto  soiq^rende  di  trovare  in  un 
pittore  di  questo  tempo  e  i)er  giunta  bolognese,  è  lo 
slancio  e  l’audacia  del  tocco  degni  di  un  seguace  di 
Rembrandt.  Non  solo  non  si  riscontra  niente  di  si¬ 
mile  in  tutti  gli  altri  bolognesi,  non  escluso  Annibaie 
Caracci,  che  sono  assai  più  timidi  e  finiti,  ma  nem¬ 
meno  nell’impetuoso  Cara\'aggio  si  veggono  pennel¬ 
late  cosi  ardite,  personali  e  sincere.  Non  si  conosce 
la  data  del  siuj  viaggio  a  Roma  ma,  a  giudicare  dalla 
fisonomia  del  ritratto,  che  mostra  un'età  anche  supe¬ 
riore  ai  quarant’anni  che  il  Faccini  visse,  bisogna  con¬ 
cludere  che  cjuesta  è  una  delle  ultime  sue  pitture. 
Ouest'ultima  sua  maniera,  che  tranne  nell’autoritratto 
segna  un  regresso,  si  distingue  per  un  fare  affrettato, 
ribelle  ad  ogni  scolastica  tradizione  che  degenera  ta- 
hma  in  scorrezioni  e  gonfiezze  ma  che  pur  lascia  ti-a- 
sparire  qualcosa  dell’ingegno  vivace  del  Faccini.  11 
suo  temperamento  irrequieto  e  impaziente  si  traduce 
in  ]:)ennellate  dense  e  cariche  di  colore  arruffate  e  but¬ 
tate  con  gran  furia  e  nervosità  non  prive  di  un  certo 
fascino.  Appartiene  a  questo  momento  una  Natività 
che  era  nella  soppressa  chiesa  di  San  Mattia,  da  me 
ritrovata  insieme  ad  un’Annunciazione  del  Tintoretto, 
nel  magazzino  della  chiesa  di  .Sant’Isaia.  Questi  due 
quadri  si  trovavano  appunto  in  .San  Mattia  uno  ac¬ 
canto  all’altro  e  quindi  si  capisce  il  fare  e  il  colorito 
drammatico  di  questa  Natività  in  cui  cercava,  secondo 
gli  stessi  storici,  «  trasformarsi  nel  Tentoretto  »  ima- 
ginando  la  scena  con  uno  sfondo  sulla  campagna  ; 
ma  avendo  pure  in  mente  la  «  Notte  »  del  Correggio. 
Del  resto  del  Tintoretto  ha  tolto  più  i  vizi  che  le  virtù 
irrendendo  da  lui  specialmente  le  ombre  un  po’  sporche 
e  bituminose. 

Gli  altri  dipinti  di  questo  tempo,  for.se  gli  ultimi 
cronologicamente,  sono  l’Assunta  dell’altare  Grati  ai 
Servi  e  il  quadro  all’altare  Laudi  in  .San  Domenico, 
opere  molto  deteriorate,  cresciute  e  screpolate  che  ben 
poco  manifestano  del  primitivo  colore,  piene  di  esa¬ 
gerazioni,  ma  che  tuttavia  lasciano  trasparire  ancora 
alcune  buone  intenzioni,  come  una  certa  briosa  disin¬ 
voltura  e  s]recialmente  quel  tocco  caratteristico  ilei 
Faccini,  fatto  di  pennellate  arruffate  e  confu.se  di  cui 
ho  detto  sopra,  che  meglio  non  saprei  paragonare  che 
al  tocco  tutto  personale  del  pittore  spaglinolo  Tlieo- 


tocopuli  detto  il  Greco  ;  il  quale  pure  deriva  diretta- 
mente  dal  Tintoretto. 

Delle  altre  opere  che  non  ho  rintracciato  ho  tro¬ 
vato  però  delle  .stampe.  '  Una  riproduce  la  presenta¬ 
zione  al  Tempo  che  esisteva  sino  al  1S35  nella  chiesa 
degli  Scalzi  e  che  probabilmente  fu  distrutta  ila  un 
incendio  in  quell’anno  avvenuto. 

Quest’opera  secondo  i  biografi  era  una  delle  mi¬ 
gliori  del  FacciniJ_come  si  può  ancora  giudicare  dalla 
stampa;  v’è  di  originale  l’idea  di  nascondere  dietro 
il  parapetto  la  parte  inferiore  del  sacerdote  per  atte¬ 
nuare  la  tropica  sproporzione  fra  la  figura  maestosa 
di  lui  in  capo  alla  scala  e  l’altra  tro]^po  piccola  della 
bambinella  ai  piedi  di  essa  ;  motivo  disarmonico  ma  ri- 
jìrodotto  fedelmente  da  Giotto  a  Tiziano.  Altra  stampa 
firmata  Giov  :  Valesio  1601  è  quella  che  cita  il  Mal¬ 
vasia  quando  dice  che  «  non  isdegnò  il  Valesio  inta¬ 
gliare  un  suo  San  Raimondo  che  sul  mantello  solca 
il  mare,  tjuando  non  volle  intagliare  le  cose  dei  Ca¬ 
racci  ».  E  buona  comi:)osizione  che  ricorda,  ma  forse 
in  meglio,  il  soggetto  analogo  di  Lodovico  Caracci  a 
.San  Domenico. 

Vari  disegni  e  bozzetti  suoi  esistono  agli  Uffizi,  fra 
i  quali  alcuni  degli  ultimi  anni  certo,  tanto  l’esage¬ 
razione  è  spinta,  ma  ve  ne  sono  anche  altri  che  pro¬ 
vano  il  suo  ingegno  facile  e  vivace  e  uno  così  arioso 
e  svelto  (n.  6202)  da  parere  cosa  del  Tiepolo  (lig.  3). 

Concludendo  dunque  mi  |utre  si  possa  stabilire  che 
le  caratteristiche  dell’arte  del  Faccini  sono  :  una  grande 
vivacità  e  disinvoltura  nelle  composizioni  e  nei  tipi, 
qualità  per  cui  tutti  i  biografi  giudicano  le  sue  tele 
«  spiritose  »  ;  un  continuo  e  incessante  amore  a  rin¬ 
novarsi  e  tentare  nuo\'i  mezzi  d’espressione  stilistici 
e  tecnici,  o  attraverso  la  linea  che  il  suo  temperamento 
esorbitante  col  tempo  amplificò  e  contor.se  temeraria¬ 
mente,  o  attraverso  la  tecnica  del  tocco  che  egli  tor¬ 
mentò  e  improntò  della  sua  smania  ricercatrice,  sino  a 
raggiungere  nel  suo  autoritratto  un  risultato  sorpren¬ 
dente  per  quel  tempo;  infine  un  acuto  senso  del  co¬ 
lore  che  gli  permise  di  assimilare,  meglio  dei  suoi 
conqìatriotti,  le  migliori  doti  dei  veneziani. 

Tutto  nel  suo  stile  sa  di  slancio,  d’audacia  e  d’odio 
alla  ]3edanteria  e  alla  comi)assatezza  ;  egli  è  il  vero 
figlio  precoce  di  quel  Seicento,  scarso  di  semplicità, 
di  nobiltà,  di  jjrofondità,  ma  esuberante  e  audace  sma¬ 
nioso  di  nuove  indagini  e  di  nuova  vita.  La  sua  atti¬ 
vità  troiqjo  breve  e  il  suo  temperamento  troppo  irre¬ 
quieto,  perchè  egli  potesse  arrivare  a  formarsi  uno 
stile  maturo  e  definitivo,  lo  fecero  ajjparire  ai  con¬ 
temporanei  irittore  «  più  di  spirito  che  di  fondamento  ». 
Bisogna  però  tener  j^resente  come  al  suo  tempo  e  tra 
i  bolognesi  .si:)ecialmente  si  stimasse  principal  «  fon¬ 
damento  »  dell’arte  la  padronanza  dei  canoni  scola- 


‘  Presso  il  signor  Belluzzi,  che  possiede  una  ricca  collezione  di 
stampe  bolognesi. 
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stici,  primo  fra  i  ([uali  era  ritenuta  la  correttezza  ac¬ 
cademica  del  disegnare  e  del  dipingere.  Perciò  il  Faccini 
non  raggiunse  al  suo  tempo  (|iiella  stima  che  oggi 
forse  gli  sarebbe  riconosciuta  per  le  sue  «  spiritose  » 
doti.  E  certo  dovette  sembrare  assai  temerario  il  suo 
ardire  tra  i  seguaci  dei  Caracci  ossecjuienti  e  fedeli  ai 
precisi  canoni  di  Lodovico  ;  ma  forse  tale  ardire  non 
fu  senza  effetto  su  di  essi  e  su  gli  stessi  Caracci,  se 


segno  e  di  comp<.)sizione  e  per  lo  stile  severo  e  di¬ 
gnitoso,  ma  dove  si  desidererebbe  talora  piò  slancio 
e  vivacit.à,  e  minor  compassatezza  calligrafica  di  tocco 
e  di  colore.  Mattko  .Maka.n'cujni. 

Ol’KKK  IJKL  I'ACCI.NI  ICSA.M I NATK. 

Uologna:  .San  (iiov.  in  Mcmte,  .Martirio  di  .San  Lo¬ 
renzo;  Pinacoteca  (già  a  San  Francesco),  Ver- 


Fig.  3  —  P.  Faccini  :  Bozzetto  a  acquerello.  Uffizi,  Gabinetto  stampe. 


si  pensa  che  Annibaie  vide  di  mal  occhio  crescere  ac¬ 
canto  a  sè  questo  irrequieto  e  pericoloso  emulo  che 
sapeva  infondere  nelle  sue  figure  ardite  un  sangue 
così  caldo  e  baldanzoso. 

Questo  mi  pare  il  miglior  elogio  al  P'accini,  il  quale 
verrebbe  ad  avere  cosi  un’azione  non  trascurabile  nello 
svolgimento  della  pittura  del  suo  tempo,  intervenendo 
quale  elemento  di  reazione  nella  scuola  dei  Caracci, 
scuola  che  si  distingue  per  le  sue  belle  doti  di  di- 


gine.  Santa  Caterina  e  quattro  protettori;  Servi, 
Assunzione  e  frontale  con  due  puttini  ;  San  Do¬ 
menico,  Sant’Antonino  e  San  P'rancesco  colla 
Vergine  e  il  Redentore  ;  San  Paolo,  Martirio  di 
San  Andrea  (secondo  il  Malvasia  del  Castelli); 
San  Isaia  (già  a  San  Mattia),  Pre.sejrio. 

Castel  A.  Eietro  :  Crocefissione. 

Quarto  di  Sotto:  .San  Domenico  e  misteri  attorno. 

Budrio  :  S.  Maria  del  Borgo,  Martirio  di  San  Stefano. 


L'Arte.  XIII,  59. 
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Firenze  :  l'tHzi,  Autoritratto,  ([uattro  bozzetti  e  vari  di¬ 
segni. 

Opere  n(j\  tkux'atk. 

/lo/o,i^ì!a  :  San  Donienico,  Capi)ella  'l'urriiii,  Santa 
Giacinta;  La  lì.  X'er^ine  con  .Santa  A.Riiese  ila 
.Montepulciano  (Gretti);  .Scalzi,  Presentazione  al 
Tempio;  ((spellale  della  .Mc;rte,  I  (ecollazione  ili 
•San  (.'lioN .  battista;  Capimccini  del  .Monte  Cal- 
\ario  (ora  X’illa  Keveilini,  Due  storie  di  .San 
Francesco;  (  (ratorio  del  linon  Gesù,  Annuncia¬ 
zione;  .San  benedetto.  Cappella  Rnbini,  Croci- 
lisso,  X'ergine ,  San  l'rancesco ,  .Santa  Chiara; 
Annunziata  (ora  Arsenale  militare),  1 . '.Annuncia¬ 
zione  ;  Collegio  dei  Dottori  ecc.  ,  Cappellett.i  , 
IC.Assnnta;  .Santa  Alaria  ile’ F'oscherari,  X'ergine 
col  Figlio,  .San  Girolamo  e  Santa  Liberata;  (Jna- 
dreria  Alalvezzi  e  altre,  l’uttini  danzanti  (l.anzi). 
?  Fonia:  X'igna  Lndovisia,  Casino,  Presentazione  della 
\T-rgine  al  Tempio  (  AlaK  asia). 

? /F'esda  :  «.Sua  maestà  ha  ili  sua  mano  un  piccolo 
[lezzo  istoriato»  ((ìrettil. 

Qiotto  a  Bologna.  —  K  trailizione  che  Giotto  sia 
st.ito  a  bologna  e  vi  al)bia  ilipinto,  contrariamente  a 
ijuanto  scrisse  il  Alalvasia,  asserenilo  che  in  (juesta 
città  nejìpnre  un  tratto  di  pennello  si  troverà  ili  mano 
di  Giotto. 

11  |)ittore  bolognese  Pietro  Lamo  nella  sua  (ira/i- 
eo/a  di  Bo/oe'iia.  '  scritta  nel  1560,  ilice  che  al  suo 
tempo  entrando  per  jiorta  Galliera,  a  mano  sinistra 
rimaneva  ancora  «  nel  dirupamento  della  muraglia 
un  pezzo  ili  una  volta  dipinta  di  man  di  (.dotto,»  e 
se  ne  veilevano  «  ijuattro  figure  a  tresco  belle  per 
(juella  maniera,  e  si  sono  molto  ben  conservate  ».  Fra 
quelle)  un  avanzo  del  torte  castello  di  Galliera,  cinque 
ialite  ilemolito  a  furor  di  popolo.  .Seconilo  la  ilescri- 
zioue  del  (diirartlacci ,  era  ili  forma  quadrangolare, 
con  otto  torrioni,  tutto  cinto  da  una  [irofonila  fossa, 
con  mura  merlate  non  molto  alte,  dello  spessore  ili 
dodici  liraccia.  (  )gni  lato  del  castello  avea  una  jxarta, 
e  distante  circa  otto  jiieili  era\i  un  argine  formato  di 
terra,  \imini  e  legna,  [liii  alto  delle  mura,  della  lar¬ 
ghezza  di  venti  jiiedi.  .Allorché  nel  1511  tu  comiilela- 
mente  ilistrutto  per  quaranta  giorni  continui  si  lavorò 
alla  demolizione  di  questa  fortezza. 

Il  Lamo  non  è  né  il  solo,  né  il  [liù  antico  scrit¬ 
tore  (  he  ricordi  le  pitture  ili  Giotto  che  'adornavano 
la  ca|)|>ella  ilei  castello  di  (jalliera. 

Fila  cronichetta  tiolo.gne.se,  che  finora  non  ha  ri¬ 
chiamata  1 ’attenzi(jne  degli  stuiliosi,  e  che  fu  la.imposta 
certamente  tra_^la  fine  del  secolo  xiv  etl  il  princi|)io 
del  ,\i ,  all’anno  1329  ni.)ta  che  il  Cardinal  Legato  di 
bologna  «  fe’  un  castello  a  lao])orta  de  gallerà,  a  le 
mura  de  bologna,  el  (piale  fino  a  142  vi  siete  el  pa- 


^  Bologna,  1844,  pag.  27. 


lazzo  dentro,  cum  la  caiipella  depinta  de  mano  di  ,M.° 
Zoto  depintore  ». 

Cotesta  cronica  intitolala:  Conipeìidio  della  sloria 
dì  holoe^na  tallo  da  (iiaeonio  Fo/ieo  dal  àio  al  i^oo, 
appartenne  già  a  Gio.  P'rancesco  .Negri  ed  ora  é  presso 
la  biblioteca  Lni\  .  di  bologna  col  n.  1124.  l'u  scritta 
senza  dubbio  nel  [irimo  lentennio  del  quattrocento, 
come  risulta  maiiitesto  dalle  notizie  registratevi,  eil 
anche  da  quella  surriferita  ;  [lerché  se  il  cronista  fosse 
l’issuto  lino  al  1435,  '(^-1  anno  il  castello  fu  [ler 

la  terza  l'olta  ricostruito,  min  ai  rebhe  lasciala  in  bianco 
la  cifra  delle  unità  nella  data  142... 

La  testimonianza  ili  Pietro  Lamo,  min  aireblie  per 
sé  stessa  gran  valore;  jioiché  egli  attribuisce  a  GiiJtto 
anche  le  pitture  della  chiesa  di  Alezzaratta ,  '  che 
sono  d'altri  [littori  ;  ma  diviene  [liù  \erosimile  [lerclié 
confermata  da  un  cronista  [)iii  [irossimo  ai  teuqii  del 
[littore  liorentino.  A’ero  é  che  di  Giacomo  Ronco  inu¬ 
tilmente  feci  ricerca  o\un([ue,  e  solo  troi'ai  nell'albero 
genealogico  ilella  famiglia  Ronco,  o  ila  Ronc(3re,  com- 
[lilato  liai  Carrati,  notizia  di  Giovanni  di  (Macomo 
Ronco,  che  nel  1450  prese  in  moglie  Romea  di  ser 
bianco  da  LAqirara. 

Fgli  era  già  morto  nel  1460,  allorché  la  vedova  fece 
testamento.  ’ 

Dalla  cronichetta  del  Ronco  Gii.i.  P'rancesco  Negri 
trasse  la  notizia  relatiia  al  castello  di  Galliera  e  la 
inserì  ne’  suoi  Annali,  come  segue: 

«  Fu  ri|)Utata  la  [liù  forte  cittadella  cP  Italia  e  di 
magnitica  fabbrica.  .  .  essendol  i  a[)[)artamenti  comodi 
e  decorati  in  tanta  co|)ia  che  sembrava  dover  servire 
[)er  abitazione  d'un  Pa[)a  con  numerosa  corte.  .  .  e  fra 
Paître  cose  avendoli  fabbricata  un’am[)ia  e  decorata 
ca[)[)ella  [ler  celebrarli  i  diiini  urtici,  a  di[3Ìngerii  le 
immagini  sacre  elesse  il  [liù  celebre  [littore  ili  quel 
lem|)o,  che  fu  il  famoso  Giotto  liorentino». 

Né  il  Ricci, 5  né  la  doti.  Flisa  Giaccio  "(  fanno  [la¬ 
mia  ilella  Ca[i[)ella  che  era  unita  al  castello  di  Gal¬ 
liera,  la  Costruzione  del  ([naie  [lare  sia  incijininciata 
nel  1330,  non  nel  1329,  come  dice  il  Ronco,  e  nel 
1332  era  quasi  c(im[iiuta  iu  modo  da  [loter  essere  la 
fortezza  fornita  di  munizioni. 

■Se  ilelle  [litture  del  castello  di  (.lalliera  ci  resta  solo 
la  tradizione  dei  cronisti,  non  é  C(jsi  di  un'ancona  o 
[lolittico  giottesco,  che  ha  una  storia  alibastanza  cu¬ 
riosa.  .Secondo  il  AlaKasia  (  (.fera,  o  /.erra  di  Romeo 
l ’epoli .  fratello  di  Taildei  1,  ritornato  dall  'esigi io  nel  1328, 
fece  costruire  e  ilotò  largamente  nel  1330  la  chiesa 
di  .Santa  .Maria  degli  angeli,  che  era  unita  ad  un  C(jn- 


‘  ()p.  cit.,  ]>ag.  16. 

2  Arch,  notarile  dì  lìologna.  Rog.  di  Pietro  Bruni,  filza  32  n  63. 

3  Aich.  sior.  dell'arti',  Voi.  V..  pag.  224. 

4  Atti  e  Meni.  d.  R.  Dep.  di  st.  patria  per  la  Romagna,  Se¬ 
rie  111,  Voi.  23,  pag,  152. 

5  Pittin  e,  seoltnrc  ed  arehileltnre  di  lìologna,  ediz.  del  1776 
pag.  318. 
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vento  di  frati  Romiti  di  Murano,  fuori  di  porta  San  Mam¬ 
molo,  passata  la  via  che  conduce  all’ ( )sser\-aima,  a 
sinistra.  Per  (jiiesta  chiesuola  sarebbe  stalo  tlipinto  da 
(botto  un  polittico,  che  irasjîorîato  poscia  dall’altare 
nias-j>iore  nella  sagrestia,  vi  rimase  per  molto  tempo 
celato  e  .sconosciuto  al  Vasari,  al  Malvasia  e  ad  altri 
storici  dell’arte.  Primo  ad  os.servare  cotesta  pregevo¬ 
lissima  pittura  fu  Eustachio  Manfredi,  che  nei  mesi 
estivi  era  solito  a  soggiornare  in  una  casa  annessa  alla 
detta  chiesa,  e  «  casualmente  »  potè  scoprirla  «  al  nome 
che  in  lettere  d’oro  vi  sta  scritto  sotto,  e  senza  questo 
chi  sa  che  altri  secoli  ancora  non  fosse  rimasta  ignota 
a  qualimciue  ». 

Il  Manfredi  la  indicò  a  Giampietro  Zanotti,  che  ne 
diede  notizia  nella  terza  edizione  delle  Pitture  di  Bo~ 
lo_^na,  ’  e  ne  scrisse  nuovamente  nella  Raccolta  di 
lettere  sulla  pittura,  scultura,  ecc.  e  nella  Storia 
dell’ Accademia  Clementina ,  ^  ove  dice  che  il  Vasari 
avrebbe  dovuto  vedere  cotesta  pittura,  e  allora  si  sa¬ 
rebbe  persuaso  forse  che  Giotto  «  abitò  in  Bologna 
molto  tempo  »  ed  «  abitò  in  San  Michele  in  bosco,  a  pie’ 
dei  cui  colle  stala  chiesa  ove  conservasi  questa  pittura  ». 

Donde  lo  Zanotti  abbia  tratta  questa  notizia  della  di¬ 
mora  di  Giotto  a  S.  Michele  in  bosco,  non  so.  Secondo 
Gaetano  Giordani  la  chiesa  e  l’annesso  convento  di 
Santa  Maria  degli  angeli,  fu  da  Papa  Sisto  V,  data  al 
Collegio  Monta-Ito,  del  quale  egli  fu  il  fondatore,  ed  an¬ 
che  la  pittura  di  Giotto  fu  trasportata  al  detto  Collegio. 

Secondo  il  Malvasia  invece  il  polittico  giottesco 
dalla  sagrestia  di  Santa  Maria  degli  Angeli,  sarebbe 
passato  alla  chiesa  di  Sant’Antonio,  ove  rimase  finché 
«  vennero  i  distruttori  d’ogni  pio  .stabilimento  »,  come 
scrive  Io  stesso  Malvasia,  5  tanto  che  anche  que.sta 
pittura  subì  disgrazie,  e  delle  cinque  caselle  di  cui 
componevasi,  la  parte  centrale  fu  trasportata  a  Milano 
e  conservata  nella  R.  Pinacoteca  di  Brera,  mentre  le 
parti  laterali  rimasero  a  Bologna,  nella  R.  Galleria  di 
belle  arti.  Ciò  accadde  nei  luglio  del  i8oS,  ^  e  l’an¬ 
cona-, giottesca  rimase  così  smembrata  e  divisa  in  due 
parti  fino  al  settembre  de!  1894,  allorché  la  R.  Gal¬ 
leria  di  Brera,  con  savio  provvedimento,  acconsenti 
che  la  sua  parte  centrale  fosse  nuovamente  ricongiunta 
alle  parti  laterali  nella  sua  primitiva  sede,  ed  in  cambio 
si  accontentò  di  due  riìrattini  di  scuola  ferrarese-bo¬ 
lognese  del  see.  xv,  che  si  trovavano  presso  la  R.  Bi- 
teca  Universitaria  di  Bologna.'? 


^  Bologna,  1732. 

2  T.  iV,  pag.  133= 

3  VoK  I,  pag.  19.  V.  anche:  Gaetano  Giordani,  Calai,  dei 
quadri  della  Pinacoteca  di  Bologna.  (Ivi,  1826,  pag,  68-9). 

4  Piihire,  scohure  ed  archiieiiure  di  Bologna.  1792,  pag,  192. 

f  Felsina  pittrice.  Bologna,  1841,  VoL  II,  pag,  137. 

6  Ringrazio,  il  eh.  sig.  conte  F.  Malaguzzi  Valeri,  delle  notizie 
cortesemente  comunicatemi. 

7  V.  Co  Ricci.  La  Pinacoteca  di  Brera.  (Bergamo.  1907,  pa¬ 
gina  154),  ed  F,  Malaguzzi  Valeri.  CàtaL  della  Pinacoteca  di 
Brera.  (Bergamo,  Arti  grafiche,  1908, -pag.  246-7). 


I.a  parte  ccnli'ale  del  polittico  rappresenta  la  .Ma¬ 
donna  seduta  in  trono  col  hamhimj  tra  le  braccia,  il 
(piale  con  la  mano  sinistra  si  tiene  alla  veste  della 
madre,  mentre  stende  l’altra  ad  accarezzarle  il  mento, 
e  la  guarda  sorridendo.  .Sulla  ba.se  del  tronco  è  scritto  : 
Opus  maf^istri  Iodi  de  Elorentia,  Nelle  ])arti  laterali 
sono  dipinti  gli  arcangeli  Micliele  e  Gabriele,  con  i 
santi  Pietro  e  Paolo.  La  base  offre  entro  a  cinipie 
tondi  altrettante  mezze  figure;  nel  centro  V Ecce  homo, 
da  un  lato  Maria  e  l’evangelista  (Giovanni,  e  dall’altro 
il  Battista  e  Maria  Maddalena. 

Il  Crowe  e  il  Cavalcasene  '  dopo  avere  così  de¬ 
scritta  cotesta  pittura  soggiungono:  «  vuole  inoltre  la 
tradizione  che  Giotto  abbia  dipinto  questo  quadro  per 
Goro  Pepoli,  il  quale  fece  edificare  la  chiesa  di  Sai-ita 
Chiara  degli  Angeli  dinanzi  p<3rta  Castiglione,  e  si  ag¬ 
giunge  che  negli  otto  mesi  nei  quali  l’artista  si  oc¬ 
cupò  a  lavorare  abbia  avuto  l’alloggio  e  vitto  nel  con¬ 
vento  stesso  degli  Angeli  ». 

La  notizia  è  inesatta  perchè  non  fu  Goro  ;  ma  Cera, 
o  Zerra  Pepoli  che  fece  dipingere  quel  polittico,  e  la 
chiesa  non  fu  Santa  Chiara;  ma  Santa  Maria  degli  an¬ 
geli,  fuori  di  porta  San  Mammolo  (non  dinanzi  porta 
Castiglione),  ov’è  ora  la  villa  Caldesi. 

Il  Venturi  ^  crede  «  certamente  fantastica  la  tra¬ 
dizione  che  ci -addita  il  grande  maestro  dipingere  il 
quadro  per  Goro  Pepoli»,  perchè  Giotto  nel  1330  era 
a  Napoli,  e  «  la  scritta:  Opus  magistri  Iodi  de  Flo- 
rentiiì  apposta  alla  tavola,  è  un’altra  delle  iscrizioni 
me.s.se  a  ricordo  del  maestro,  e,  in  questo  caso,  della 
parte  sua  direttrice.  Evidentemente  i!  polittico  (secondo 
il  Venturi)  è  di  Ciue  mani;  la  migliore  è  quella  che 
eseguì  la  tavola  mediana  con  la  Madonna  e  la  base 
con  cinque  tondi.  .  .  V’è  quindi  la  esecuzione  diligente, 
la  modellatura  accurata,  senza  la  risolutezza  pittorica 
del  maestro,  rapido  e  rifuggente  da  ogni  lenocinio. 
Neppure  Crovve  e  Cavalcasene  riscontrarono  quel  ca¬ 
rattere  severo,  maschio  e  robusto  che  contraddistingue 
sempre  le  figure  di  Giotto,  Meno  ancora  nelle  tavole 
laterali,  in  cui  si  mostra  la  mano  inferiore,  forse  di 
Pacino  di  Buonaguida.  Può  credersi  quindi  che  il  po¬ 
littico  sia  stato  commesso  a  Giotto,  ed  eseguito  dagli 
aiuti  della  sua  bottega  ».  / 

Tale  è  l’opinione  di  Adolfo  Wnturi  relativamente 
a!  polittico  Giottesco  della  Pinacoteca,  nè  io  potrei 
contraddirla  o  discuterla,  tanto  più  che  non  avrei  ar¬ 
gomenti  per  dimostrare  il  contrario. 

Solo  osserverò  che,  nonostante  le  contraddizioni  e 
le  riserve  degli  .stilisti,  il  polittico  ha  sempre  un  singo¬ 
lare  valore  per  la  sottoscrizioi-ie  in  caratteri  maiuscoli 
del  tempo,  che  almeno  ci  indica  cpiesta  IMadonna  opera 
diretta  o  ispirata  da  Mastro  Giotto. 

Lodovico  P'rati. 

^  storia  delia  piliura  in  Italia  (Voi.  I.  pag.  582-31. 

2  Storia  dell' arte  italiana  (Milano,  Hoepli,  1907,  Volume  V, 
pag.  504  e  seg.). 
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Un’opera  primitiva  del  Caravaggio.  —  Xt'  suoi 
•<  Studi  su  Michelangelo  da  Cara\  ag'gio  »  pubblicati  ne 
[-’Arte  (maggio-giugno  1910),  trattando  delle  primi¬ 


compiuta  dal  Caravaggio  in  Roma  tu  «un  Macco  con 
alcuni  grappoli  d’uve  diverse,  con  gran  diligenza  fatte; 
ma  di  maniera  un  poco  secca».  La  giustezza  della 


Michelangelo  da  Caravaggio  :  Itaccf).  New 

tive  opere  del  Caravaggio,  Idonello  Venturi  riporta  nn 
passo  del  Ifaglione  ^  in  cui  afferma  che  la  ])rima  ojrera 

’  Bagi.ionk,  Le  l'ite  dei  pittori,  scultori,  ecc.,  Roma,  MDCXLII, 
pas-  139- 


^'ork,  pressf)  il  sig.  Cari  Glucksinann. 

critica  del  liaglioue  sulla  tecnica  del  pittore  in  (piesto 
lU'imo  ireriotlo  della  sua  attività  è  confermata  da  una 
«  Canestra  di  frutta»  neirAmbrositina  di  Milano;  sjre- 
cialmente  perchè  ima  simile  rajipresentazione  di  natura 
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morta  nella  Cena  in  Eminaus  della  National  Gallery 
di  Londra  offre  l’opportunità  di  comparazione  con 
un’opera  del  tardo  e  maturo  periodo  dell’artista.  Ma 
più  importante  d’o^ni  altro  quadro  per  la  storia  dello 
sviluppo  artistico  del  Caravaggio  è  la  pittura  stessa 
ricordata  dal  Baglione.  Dal  quale  la  descrizione  del 
Bacco  .se  non  è  completa  come  si  potrebbe  desiderare 
è  almeno  sufficiente,  credo,  per  identificare  una  pit¬ 
tura,  ora  in  possesso  del  sig.  Cari  Glucksmann,  un 
negoziante  di  New  York,  e  già  appartenente  alla  Gal¬ 
leria  Greven,  dove  essa  era  attribuita  abbastanza  stra¬ 
namente  al  Velasquez.  Il  collega  dottor  W.  R.  Va- 
lentiner  richiamò  per  primo  la  sua  attenzione  su  questa 
inedita  pittura  e  sulla  sua  induttiva  paternità. 

Il  quadro  è  ad  olio  su  tela  (m.  0.95  X  l’i-  i-25). 

Alcune  ridipinture  sono  evidenti  nella  figura  ;  tut¬ 
tavia  la  condizione  generale  è  buona.  Come  mostra  la 
riproduzione,  Bacco  è  un  ragazzo  pastore  incoronato 
di  foglie  di  vite,  giace  ignudo  sotto  l’ombra  spezzata 
di  viti  cariche  di  pesanti  grappoli  d’uva,  uno  de’  quali 
egli  avvicina  a  sè. 

Alla  destra,  un  drappo  viola-azzurro  pende  dal  trono. 
I  grappoli  sono  rosso-viola  e  giallo-verde.  Le  foglie 
di  verde  cupo  si  trasformano  per  la  luce  del  sole  in 
giallo  e  bruno.  Il  fondo  è  di  un  puro  bruno  verde  ; 
il  cielo  è  soffuso  di  luce  calda.  L’aggraziato  corpo  del 
ragazzo  è  dorato  con  forti  contrasti  di  ombre  bruno¬ 
scure. 

È  una  gamma  affatto  originale,  piena  di  risonanze 
una  gioia  coloristica  che  non  troviamo  nelle  tarde  opere 
del  Caravaggio.  La  influenza  dell’arte  veneziana  sul 
Caravaggio  non  può  essere  posta  in  dubbio  ;  per  il  co¬ 
lore  :  noi  abbiamo  l’espressa  testimonianza  del  Bellori 
sugli  studi  fatti  dal  Caravaggio  in  Venezia  per  imi¬ 
tare  in  questo  senso  Giorgione.  Nella  trattazione  della 
figura  la  critica  di  «  una  maniera  un  poco  secca  »  è 
perfettamente  giustificata  ;  la  composizione  è  priva  di 
unità;  ma  nell’eseeuzione  dei  grappoli  e  del  fogliame 

il  pennelleggiare  è  libero  e  da  maestro . La  fama 

del  Caravaggio  come  pittore  di  frutta  e  fiori  era  ben 
meritata. 

Joseph  Breck. 

Il  Messale  di  Giovanni  di  Maestro  Ugolino  mi¬ 
niatore  milanese.  ’  —  Il  messale  deve  attribuirsi  al 
vescovo  Giovanni  de  Firmonibus  (f  1420-21)  come  ri¬ 
levasi  dall’iscrizione  posta  in  principio  dopo  il  calen¬ 
dario. 

Ivi  si  legge  :  «  Incipit  ordo  missalis.  sm  consuetu- 


*  Nel  VII  volume  della dell’ arte  italiana  il  prof.  Adolfo 
Venturi  ha  promesso  (pag.  176)  la  illustrazione  del  codice  suddetto 
retW Arie  per  cura  del  sig.  Fenizio  Fenizi  che  forni  le  fotografie 
qui  riprodotte.  Non  avendo  potuto  questi  mantenere  la  promessa, 
si  presenta  un’illustrazione  fornita  dal  sig.  V’itali-Rosati. 

(A^.  della  Direzione). 


dinem  Romane  curie,  (|uod  scribi  fecit  ad  usum  stium 
Reveredus  in  xpo  pater  et  dominus.  Domimis  brha- 
nes  de  Firmonibus  de  Firmo  dei  et  aplice  sedis  gratia 
Eps  et  Princeps  Firmanus  ». 

E  in  pergamena,  conta  800  pagine  tutte  levigate, 
scritte  con  caratteri  neri  e  turchini  a  doppia  colonna 
per  ogni  faccia,  tranne  le  facce  del  calendario.  11  for¬ 
mato  è  di  cm.  27  per  37. 

Le  iniziali  piccole  e  mezzane  sono  con  ornati  a  co¬ 
lori,  le  trenta  grandi  lettere  miniate  a  colori  e  oro 
con  ornati  e  storie.  Vi  sono  due  grandi  miniature  pa- 
ginali  (faccia  354,  Vergine  col  Bambino,  e  faccia  355, 
Cristo  in  croce.  Maria  e  San  Giovanni),  due  grandi 
marginali  a  riquadro  ("faccia  13  e  496,  Miniatura  della 
storica  cavalcata). 

Ottimo  è  lo  stato  di  conservazione  tranne  quello 
della  miniatura  a  pag.  496  rappresentante  la  cavalcata, 
che  si  faceva  nella  festa  dell ’Assunta  (15  agosto)  scro¬ 
stata  dall’uso. 

La  rilegatura  è  fatta  con  tavolette  di  noce  rivestite 
di  velluto  cremisi  e  ornate  di  bolloni  di  ottone  semi¬ 
sferici. 

«  È  di  caratteri  teutonici  ha  i  punti  e  i  due  punti, 
mancano  i  numeri  delle  carte  »  (Fagotti,  «  Il  Messale 
de  Firmonibus»,  Modena,  tip.  Cappelli). 

Essendo  il  messale  terminato  dopo  la  morte  del 
detto  vescovo  de  Firmonibus,  come  risulta  dall’iscri¬ 
zione  di  Giovanni  di  maestro  Ugolino,  fu  fatto  com¬ 
piere  dai  maestri  operai  della  chiesa,  ivi  nominati. 

Forse  allude  alla  morte  del  vescovo  la  storia  mi¬ 
niata  della  grande  iniziale,  che  incomincia  la  messa 
dei  morti  (faccia  769)  che  vi  si  rappresenta  il  funerale 
di  un  vescovo.  Così  supposero  il  F'agotti,  op.  cit.  e 
il  prof.  Lucio  Mariani,  «  La  cavalcata  dell ’Assunta  in 
Fermo»,  Società  romana  di  storia  patria,  fase.  V, 
Roma,  1890,  pag.  17,  18. 

Nelle  varie  miniature  si  scorge  una  differenza  di 
tecnica. 

Le  quattro  grandi,  due  paginali  e  due  marginali, 
sono  forse  tutte  di  Giovanni  di  maestro  Ugolino,  an¬ 
che  il  Cristo,  che  da  molti  si  suppose  di  altra  mano. 
Così  il  Mariani,  op.  cit.,  pag.  27,  ma  un  attento  esame 
lo  portò  alla  conclusione  contraria,  benché  nella  Ma¬ 
donna  e  nel  tempietto  sotto  cui  è  posta  si  rilevino  in¬ 
flussi  tedeschi,  mentre  l’ispirazione  della  scena  della 
crocifissione  si  ritrovi  in  Beato  Angelico,  e  nella  j^rima 
le  ombre  delle  carni  siano  verdastre,  nella  seconda 
brune. 

Alcune  delle  miniature  delle  grandi  iniziali  presen¬ 
tano  gli  ornati  trattati  grossolanamente  senza  sfuma¬ 
ture  e  finiture  a  trattolini  bianchi  (f.  562,  S.  Pietro  e 
S.  Paolo,  f.  409,  Discesa  dello  Spirito  Santo,  Lettera 
P.  Puer). 

Una  tradizione  dice  che  il  lavoro  durasse  unaven- 
tina  di  anni,  ma  non  ne  ho  trovato  alcun  cenno 
scritto. 
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Messale  del  vescovo  De  Firmonibus,  c.  355 
Fermo,  l'esoro  del  Duomo. 


colori  che  chiude  ambedue  le  cohjime,  inoltre  nei  lati 
superiori  è  aggiunto  anche  un  tregio,  a  guisa  di  trina, 
rosso  e  turchino. 

Drnati  svariatissimi  \\  sono  dipinti  sopra  fondr>  di 
oro  brunito;  fiori,  frutta,  uccelli,  cavalli,  ippogrifi. 
fauni,  putti  ed  altre  ligure,  combinate  capricciosa¬ 
mente  con  gli  ornati. 

Nel  mezzo  della  fascia  inferiore,  in  un  cerchio  di 
fondf)  oltremarino  le,ggesi  l’.Ave,  nel  modo  in  cui  si 
usava  recitarla  alla  fine  del  secolo  xi\ . 

Nel  centro  vi  è  lo  stemma  del  municijiio  col  fondo 
durato  e  russo  e  con  a  capo  e  nel  lato  sinistro  la 


2. 

Nella  faccia  354. 

In  un  gran  tempio  gotico  con  due  colonne  ed  archi 
aventi  in  cima  palle  e  .guglie  dorate  sta  la  Vergine 
col  Bambino  identica  a  quella  della  miniatura  di  cui 
sopra  meno  che  è  alta  cm.  20  (formato  26  per  36). 

La  facciata  del  tempio  è  animata  da  trifore.  Ai  lati 
sotto  due  archi  sono  due  angeli. 

3  • 

l.a  faccia  355  irrcsenta  il  magnifico  quadro  di  Gesù 
spirante  in  croce,  yuattro  angioletti  con  vesti  ed  ali 


crtrce  di  argento.  Verso  la  metà  della  fascia  \et1esi  lo 
stemma  del  capitolo,  sorretto  da  due  putti. 

.Superiormeute  in  una  mamlola  icentim.  8  per  4) 
c’è  la  \’ergine  col  Bamlrimr  in  braccio.  Inilossa  una 
veste  damascata  rossa;  un  ricco  manto  cenilo  con 
pieghe  e  cannelli  ,  che  mostrano  la  |>arte  interna 
verde.  \'ela  il  capo,  sceiulendo  sulle  spalle. 


DkLI.K  qX'.VTTRO  CK.VNOI  Ml.M.VlTRK. 


I . 

Nella  facciata  13  '  del  messale,  di\isa  come  tutte 
le  altre  iu  due  colonne  separate  da  un  cilindro  d’oro, 
lungo  il  quale  gira  ad  elice  un  nastro  turchino  con 
fascia  rossa,  si  \’ede  nel  mezzo  una  sottile  cornice  a 
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spiegate  adorano  e  raccolgono  il  sangue.  Ai  piedi 
sono  la  Madonna  e  {Giovanni  in  una  espressione  di 
intenso  dolore.  Un  arco  gotico  a  colonne  tortili  chiu¬ 
dono  il  campo  d’oro  in  cui  s’eleva  la  croce,  intorno 
gira  una  cornice  ai  quattro  angoli  della  quale  veg- 
gonsi  le  figure  di  .S.  Gregorio  1’.,  .S.  (iirolamo,  San- 
t’Anibrogio,  Sant 'Agostino,  l'ra  i  piedi  che  sostengfjno 


Nella  parte  media  la  X’ergine  .Assunta  in  una  man- 
d(jrla  circondata  da  serafini  ;  suj)eri(jriTiente  l’incoro¬ 
nazione  di  .Maria. 

Nel  fregio  marginale  ricchissimo  e  vaghissimo  sono 
tre  tondi  :  il  primo  rap|jresentante  un  pontefice,  il  se¬ 
condo  due  angeli  che  raccolgono  una  corona,  la  C(j- 
rcjiia  di  Maria,  nei  terzo  la  X’ergine  col  Bambino. 


/Qn  onnnbiis  rcqcni, 
^^itcfmi:ixiTifxdin  i 

pìcccpir  CTprvir  mtttW 

crtJtD’  cnmiui5:crfltu 
□x-unr  me  rcquiaurd 
tnbdijnilo  mcD.cTDm, 
!indn.ìnucol3ìlMbiaJ 


i  mfTflxralttjrcffklffT^. 
lus  mas  miac  vjtnas^/i 
Icrfieinfiwiftìtijalu. 

■cr  innuiatc  fófuaa 
jintlini  rcqiiiair.cTBiJ^, 
|icrùii  p?tdb6mc3-iri|^< 
luTDiauimpc^ 


S|le^4iimpoonc  g-.iinntr  -ìtil 
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niaamr  coi 

Si  maini  iiaìnnn  bwiù.'Pi^ 
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M  H|Cìucfuimi9i»fieTi:  B 
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W  masmiimixifnnoltnl 
Bw  ififu  tpi  intouiirioiic* 
il  Ciluatmr lixrannimB 
^lllaiio  libìi  fitptomc.  B 


pctoiiptiotnpjÉ^ifi 

atìmscalna^i! 

lib;mo-irtfiapicifi)9j 

Tnoiwrron.^n#iM 

brucptaafuìntnp 
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|gi9iuft  PüaTfaataa 


Il  Alessale  di  Giovanni  di  Alaestro  Ugolino  miniatore  milanese. 


la  croce  in  una  fettuccia  svolazzante  si  legge  ;  «  Te 
igitur  ». 

4- 

A  pag.  592  è  l'ultima  grande  miniatura:  centi- 
metri  26  per  36. 

Nell’interno  della  lettera  G,  iniziale  della  parola 
«  Gaudeamus  »  con  la  quale  comincia  la  messa  nel  dì 
dell’Assunzione,  ornata  di  fiori,  scorgesi,  in  basso  la 
Vergine  morta  circondata  dagli  apostoli  in  numero 
di  II  (secondo  S.  Giovanni  Damasceno,  Orat.  2,  De 
Dormit.  Deiparae),  a  piè  del  letto  un  monaco  tiene- 
dettino  for.se  chi  scrisse  il  testo  (Fagotti,  op.  cit.,  ima¬ 
gina  54). 


Inferiormente  è  miniata  la  cavalcata  che  s’ajipressa 
al  tempio. 

Precede  un  gruppo  di  7  bambini  con  tunichette  a 
cavallo  a  canne,  segue  uno  che  suona  la  piva,  rpiindi 
a  cavallo  due  trombettieri  del  comune  e  indietro  due 
sonatori  di  pifferi.  Segue  portata  a  spalla  da  quattro 
robusti  uomini  la  «  giardiniera  »  carica  di  fiori  e  nastri 
colorati.  Più  avanti  un  gruppo  di  ragazzi  applaude, 
vengono  dietro  uomini  e  soldati.  Portata  pure  a  spalla 
segue  la  barca  del  porto  con  la  vela  spiegata  ;  se¬ 
guono  gli  stendardi  e  palii  dei  paesi  vicini,  poi  i  pif¬ 
ferai  e  un  gruppo  di  personaggi  notevoli  in  abiti  ric¬ 
chissimi. 
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Di  alcune  piccole  miniature. 

Lettera  P.  —  «Puer  natusest»:  inizio  della  Messa 
di  Natale. 

Nel  vuoto  della  lettera  formata  di  ornati  a  vari  co¬ 
lori  (rósso  e  turcliino)  vedesi  in  basso  la  \’ergine  col 
Bambino,  S.  Giuseppe  in  atto  di  contemplazione,  e 
un  bue  e  un  asinelio,  sopra  Hethleem  e  alcuni  pastori 
che  s'avvicinano  alla  tettoia  del  presepe  ('formato  : 
cm.  8  per  ii). 

Lettera  \\  pag.  399. 

Cristo  ascende  in  un  cielo  luminosissimo  tutto  di 
oro  ;  ai  suoi  piedi  Maria,  le  pie  donne  e  la  turba  degli 
Apostoli  è  piena  di  commozione.  A  destra  fuori  della 
lettera  è  lo  stemma  di  l'ermo  con  l’aquila  (formato: 
cm.  8  per  12). 

Lettera  /i,  f.  59. 

L’adorazione  dei  .Magi.  Da  un  lato  s’inalza  sopra 
il  cpiadro  un  guerriero  alato  vestito  d'argento  che  inal¬ 
bera  lo  stendardo  municipale.  Sotto  il  (piadro  è  di¬ 
pinto  un  uccello  fra  un  topolino  e  un  gatto  ("centi- 
metri  7  per  io). 

Lettera  .S',  f.  409. 

Nell’iride  vedesi  l'Lterno  benedicente  circondato 
da  cherubini  dai  quali  scendono  raggi  luminosi  nella 
città,  dove  son  gli  aiiostoli.  Il  Paraclito  in  forma  di 
colomba  sta  sotto  I'icterno.  La  lettera  è  sorretta  da 
due  angeli  che  poggiano  su  un  piano,  sostenuto  dagli 
stemmi  del  municipio  e  del  capitolo  (formato  io  cm. 
cpiadrati). 

Lettera  D,  f.  496. 

Pesca  miracolosa. 

S.  Pietro  sceso  dalla  barca  si  |)rostra  dinanzi  al 
Maestro,  mentre  Andrea  ritira  a  gran  pena  le  reti,  un 


giovane  terma  la  barca  alla  riva  per  mezzo  di  una 
corda  legata  all’alliero.  .Sul  fondo  qualche  edificio  di 
Tiberiade. 

Lettera  A’,  f.  562. 

In  una  doppia  edicola  gotica  .S.  Pietro  e  .S.  Paolo, 
in  vesti  turchine  e  verdi  con  manti  rossi,  l’uno  ha  la 
spada,  l’altro  un  libro  e  le  chiavi.  Fuori  la  lettera 
un  guerriero  vestito  d’armatura  d’argento  monta  un 
bianco  destriero. 

Lettera  V,  jr.  530. 

Nel  campo  della  lettera  si  vede  un  interno  e  la 
Vergine  seduta,  umile  e  pia,  con  un  libro  fra  le  mani  ; 
subito  accanto  in  un  tempio  gotico  e  Gabriele,  le 
braccia  raccolte  sul  petto.  La  Wrgine  è  vestita  d’oro, 
l’arcangelo  d’argento,  finissima  è  la  rappresentazione 
del  vaso  col  .giglio  posto  fra  l’angelo  e  la  Ver.gine  : 
nel  tempio  c’è  una  rondinella,  sopra  la  Vergine  vola 
una  colomba. 

-Sopra  la  copertura  piramidale  del  tempio  in  una 
mandorla  rag.giata  sta  l’Lterno  amorevolmente  rivolto 
\'erso  la  Wr.gine  formato  cm.  20  per  12). 

Lettera  R,  facciata  769. 

Nell’interno  spazio  della  lettera  iniz.iale  c’è  un  chie¬ 
rico  con  cotta,  intorno  ornati  a  vario  colore  sostenuti 
da  figurine.  ‘  Annesso  è  un  tempio  gotico  ottagono 
aperto  negli  spazi  fra  colonna  e  colonna.  11  vescovo 
è  disteso  sulla  bara,  intorno  sacerdoti  e  chierici  stanno 
compiendo  le  funzioni  di  rito. 

Uriele  Vitali  Rosati. 


^  Un  giovane  a  sinistra,  un  putto  e  un  mascherone  barbato  a 
destra. 
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Notizie  delle  Marche. 

La  chiesa  di  Santa  Maria  di  Portonovo.  —  Ab¬ 
biamo  parlato  nel  precedente  Corriere  di  alcuni  edifici 
religiosi  sorti  in  Ancona  nel  periodo  romanico,  e  con 


delle  memorie  lapidarie  che  ne  fissano  la  vetusta  età, 
e  che  valgono  a  indicarci  i  nomi  degli  artefici  impie¬ 
gati  alla  loro  costruzione. 

Con  le  chiese  di  Santa  Maria  di  Fortonovo  e  di 
Santa  Maria  di  Castagnola  presso  Chiaravalle  Marche, 


La  pianta. 


essi  si  è  dato  cpialche  notizia  del  fervore  costruttivo 
marchigiano  in  un  momento  in  cui  la  storia  delle  belle 
arti  comincia  a  registrare  il  succedersi  di  edifici  stabili 
e  duraturi,  affidati  oramai  alle  cure  degli  uffici  di  con¬ 
servazione  dei  monumenti,  e  da  qualche  tempo  og¬ 
getto  di  facile  studio  jjer  la  lettura  delle  iscrizioni  e 


entriamo  ora  in  un  periodo  più  oscuro,  il  così  detto 
periodo  delle  origini. 

Nelle  Marche  sonvi  difatti  importantissime  costru¬ 
zioni  millennarie  attàtto  ignorate,  e  allorquando  gli  studi 
avranno  esaurito  le  loro  ricerche  sulle  fabbriche  di  .San 
Claudio  al  Chienti,  di  Santa  Maria  di  Rambona,  .Santa 


L'Arte.  XIII,  6o. 
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Maria  a  Pie’  di  Chienti,  del  battistero  di  Ascoli,  del 
San  \'ittore  di  Chiusi,  attribuiti  a  ragione  ad  nn  pe- 
rio  'o  che  \’a  dal  vi  al  x  secolo,  ‘  si  troveranno  anelli 
di  congiunzione  e  contributi  artistici  preziosi  per  la 
storia  delle  arti,  e  soltanto  allora  sarà  [lossibile  spie¬ 
gare  l’improvviso  aiiparire  di  forme  nuove,  fino  atl 
oggi  attribuite  a  importazioni  e  trasmigrazioni  di  ar¬ 
tisti,  mentre  la  storia  ininterrotta  della  formazione  e 
del  progredire  degli  stili  è  tutta  conservata  nelle  aperte 
campagne,  nelle  ignorate  distese  delle  valli  marchi¬ 
giane,  non  abbastanza  studiate  e  rivelate  dagli  studiosi 
italiani  e  dagli  stranieri  che  l'hanno  percorse  un  po’ 


Interno  della  navata  centrale 
(Fotografia  deH'Istituto  storico  prussiano). 


troppo  affrettatamente,  e  senza  tener  conto  di  quanto 
la  ricerca  locale  aveva  indicato  nelle  o]>ere  storiche 
compiute  con  tanta  diligenza  nei  ]ìrimi  anni  del  se¬ 
colo  XIX. 

La  grande  importanza  delle  chiese  che  prenderemo 
in  esame  nel  presente  Corriere,  può  valutarsi  dalla 
enunciazione  del  dato  cronologico,  che  cercheremo  su¬ 
bito  di  accertare,  assegnando  alla  chiesa  romanica 
di  Portonovo  l’anno  di  costruzione  1038,  e  a  quella 
di  Chiaravalle  di  Castagnola  —  una  delle  prime  chiese 
gotiche  di  tutto  il  mondo  —  l’anno  1125,  una  costru¬ 
zione  che  sarebbe  quindi  aiiparsa  in  pieno  periodo  ro¬ 
manico,  quando  la  h'rancia  e  la  Germania,  che  se  ne 


■  Amico  Ricci,  Meììi.  star,  delle  arti  e  degli  artisti  della  Mai  ca 
di  Ancona,  I,  pag;.  11  ;  G.  Rossi,  Atti  e  Mem.  K.  Defluì,  storia 
patria,  voi.  II. 


contendono  la  priorità,  non  avevano  ancora  data  al¬ 
cuna  manifestazione  determinata  di  stile  ogivale.  (Juali 
chiese  presentano  uno  schema  così  netto  di  architet¬ 
tura  romanica  come  questo  tempietto  adagiato  molle- 
mente  sul  greto  di  una  breve  pendice  della  costa 
adriatica  ? 

Considerate.  (Officiata  per  203  secoli,  la  chiesa  fu 
[iresto  abbandonata,  un  po’  per  la  sua  lontananza  dai 
paesi  vicini,  ed  anche  per  la  difficoltà  di  accedervi  e 
forse  anche  per  il  pericolo,  cui  è  stata  sempre  esiio- 
sta,  di  rimanere  schiacciata  dai  massi  del  Monte  Co¬ 
nero  che  la  sovrasta.  ' 

Essa  è  così  giunta  fino  a  noi  senza  la  più  lieve,  la 
più  jùccola  superfetazione.  Nella  sua  nudità  di  pietra 
concia,  senza  pitture,  senza  altari,  senza  la  più  sem¬ 
plice  distrazione  pel  nostro  occhio;  a  primo  aspetto 
dà  l’impressione  di  una  chiesa  non  ancora  completata  ; 
ma  apjiena  abituati  al  giuoco  delle  linee  e  a  quell’al- 
ternarsi  armonioso  di  pilastri,  di  colonne  e  di  navate 
che  cambiano  di  punti  di  veduta  ad  ogni  jiasso — ■  co¬ 
sicché  non  riuscite  a  spiegarvi  se  l’edificio  possa  giu¬ 
dicarsi  a  co.struzione  centrale  o  basilicale  —  e  quando 
se  ne  è  compreso  l’artitìcio  riuscitissimo  della  pianta 
tipica,  e  rimasta  finora  senza  esempio,  la  vostra  am¬ 
mirazione  non  avrà  jiiù  limiti,  e  giustificherete  l’accor¬ 
rervi  dei  viaggiatori  e  di  quanti  ora  ne  parlano  e  scri¬ 
vono  con  tanto  entusiasmo.  ^ 

E  non  sarà  nemmeno  difficile  seguire  l’opera  del¬ 
l’anonimo  architetto  in  questo  suo  sforzo  di  racchiu¬ 
dere  nel  limitato  sjiazio  di  250  metri  quadrati  tutta 
una  basilica  a  5  navi  di  bella  iiroporzione  e  tanto  ben 
calcolata  dal  punto  di  vista  pros]iettico,  con  la  maggior 
larghezza  nelle  ultime  navatelle,  e  riuscendo  con  la 
massima  economia  di  spazio  a  dare  Larmonia  e  cpiel 
fascino  che  è  tutto  [iroprio  dello  stile  romanico. 

Nell'incrocio  delle  navi  havvi  una  cupoletta  mira¬ 
colosa  per  la  sua  vetustà,  ma  oramai  completa  per  il 
tamburo  poligonale  riposante  sugli  archi  dei  piloni  cen¬ 
trali,  e  per  i  timidi  pennacchi  mascherati  da  nicchiette 
mostranti  I’ingenuo  artificio  del  costruttore,  che  non 
ha  trovato  ancora  la  forma  del  triangolo  sferico,  cpiella 
risoluzione  definitiva  nelle  successive  costruzioni,  di- 
\'enuta  canonica  nella  creazione  delle  cupole. 

La  volta  a  botte  della  navata  centrale  s’incurva 
sulle  pareti  sorrette  da  colonne,  e  riceve  varietà  da 


'  Nel  1320  il  vescovo  d'.tncona  veniva  pregato  perchè  i  monaci 
di  Portonovo  fossero  destinati  in  altro  convento,  essendo  dictum 
Mouasterium  positum  et  consti  iictnm  in  loco  deserto  et  silvestri,  et 
prorsus  ab  ahitationibus  et  familiaritate  ìioiiiinum  segi  egato.  Abbas 
et  Monaci  inulta  impressiones,  incurias,  violcntias,  dirnbationes.  ag- 
gressiones,  expensas  gravissiinas  passi  fnerunt  et  patiuutur  a  Pi- 
ratis,  Malaudi  inis  et  Mal/actoribus  et  Pannitis  ab  antiquo. 

-  Costantini.  Arte  e  slot  i a  nn.  19-20,  1892;  Idem,  Rivista  Mar¬ 
chigiana,  anno  1,  pag.  354;  Sacconi,  Relazione  Ufficio  Reg. 
Marche  e  Umbria,  pag.  181:  Barili  Cardin.  Lorenzo,  Appendice 
Dario  .Sacro  Anconetano,  1S41.  Rislampata  con  note  del  conte  Se¬ 
bastiano  Crivelli  nel  18S7. 


Corri ERÌ 
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fasce  formate  da  mezze  colonnette  sorg-enti  sulla  linea 
dei  capitelli,  mentre  le  volte  laterali  a  crociera  rom- 
l)ono  il  campo  col  succedersi  dei  vari  appog;j^i,  che 
cpti  sono  costituiti  dai  [jiloni  della  cupola,  dalle  co¬ 
lonne  delle  navi  collaterali  e  dai  mezzi  pilastri  delle 
pareti. 

L’opera  deH’architetto  non  è  distratta  in  alcun  modo 
dal  bisogno  ornatistico,  cosicché  nell’interno  non  tro¬ 


a  coronamento  della  costruzione  centrale  intesa  a  ma¬ 
scherare  il  tamburo  e  la  cupoletta.  L’abside  centrale 
invece  di  arcatelle  ha  un  ordine  di  nicchiette  a  for¬ 
nice,  c<jme  pure  di  nicchiette  risulta  la  costruzione 
ottagonale  che  sovrasta  nel  mezzo  dell’edilicio. 

La  semplicità  e  la  ingenuità  dei  mezzi  informano 
la  costruzione  di  questo  gioiello  architettonico  che  ci 
riporta  di  un  tratto  al  ricordo  delle  più  vetuste  co¬ 


viamo  altro  su  cui  riposare  il  nostro  occhio  che  i  ca¬ 
pitelli  cubici  smussati  agli  angoli  (molto  affini  a  .quelli 
di  San  Miniato  al  Monte  del  1013)  o  l’altare  in  fondo 
alla  navata  collaterale  destra,  specie  di  nicchia  ad  arco 
rialzato,  nella  quale  sono  accennate  timidamente,  ma 
con  somma  grazia,  alcuni  ornamenti  a  forma  di  stelle, 
e  una  risega  sugli  stipiti  terminali. 

All’esterno  però  sono  messi  in  opera  tutti  gli  ele¬ 
menti  formali  di  cui  si  è  già  arricchito  il  nuovo  stile, 
cosicché  le  tre  absidi  hanno  arcatelle  pensili  che  si 
ripetono  nei  muri  rettilinei  delle  navate,  e  che  servono 


struzioni  della  nostra  Italia,  e  specialmente  a  quelle 
millenarie  di  San  Leo  della  vicina  Pesaro,  di  Agliate 
presso  Carate  Brianza  e  della  chiesa  di  San  Giovanni 
in  Zoccoli  di  Viterbo,  della  quale  ultima  ripete  la  strut¬ 
tura  interna  e  la  disposizione  delle  colonne  e  delle 
pareti.  Siamo  difronte  adunque  ad  una  costruzione  del 
I®  secolo  dopo  il  mille  e  l’attribuzione  data  dal  Sac¬ 
coni  (1034-10381  e  desunta  dagli  annalisti  camaldolesi, 
non  avrebbe  dovuto  incontrare  opposizione  veruna  da 
parte  degli  studiosi. 

Su  questa  attribuzione  non  trovasi  però  d’accordo 


Particolare  dell’esterno 
(Fotografia  dell’Istituto  storico  prussiano). 
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l’architetto  Costantini  Costantino  di  ()sinio,  che  al  mo¬ 
numento  dedicò  due  illustrazioni  prese\'oli,  e  che  ba¬ 
sandosi  sulla  donazione  della  famiglia  de’  Cortesi  di 
Sirold,  che  nel  1225  «  amplilìcarono  la  chiesa  della 
Madonna  di  Porto  Xovo  »  ‘  j^iudica  che  la  chiesa  non 
lu  ampliata,  ma  riedificata  «  perchè  la  costruzione  non 
palesa  tracce  di  ratì'orzamenti ,  e  sej;ue  tutta  un  suo 
concetto.  Lo  stile  d'altra  parte  (conchiude  il  Costan¬ 
tini)  concorda  c<4  tem|)o  ».  I  nvece  è  proprio  l'opposto 
che  (|ui  si  osserva,  ,s>;iacchè  è  per  lo  stile  arcaica.!  del 


di  tante  chiese  del  |)iù  fiorito  romanico  in  Ancona, 
Osimi),  Recanati  e  in  tvitti  i  paesi  circostanti. 

Restituemlo  al  secolo  millennario  il  s>razioso  tem¬ 
pietto  mariano  si  ridà  ad  esso  (|uel  majj's^ior  pre.s;'io 
che  sono  tutti  d’accordo  nel  riconoscergli,  e  che  molti 
dimostrano  di  gustare,  accorrendovi  dalle  vicine  spiagge 
climatiche  e  affrontando  non  pochi  disagi  per  giun- 
.gervi  movendo  da  Ancona  o  dalle  vicine  spiagge  ili 
Xumana  e  di  .Sirolo. 

Oliando  ipiattro  anni  or  sono  vi  accompagnai  Ar- 


\'eduta  panoramica. 


monumento  che  occorre  ritornare  alla  prima  attribu¬ 
zione  indicata  dal  Sacconi. 

Basterà  d’altronde  considerare  che  il  periodo  del¬ 
l’arte  romanica  del  see.  .xiii  aveva  dato  in  .Ancona  il 
.San  Pietro,  .Santa  Maria  di  Piazza,  e  .San  Ciriaco  coi 
portali  fastosi  e  i  capitelli  com|)leti,  con  le  fasce  divi¬ 
sionali  nell ’interno  e  con  le  decorazioni  tipiche  esterne, 
con  la  posa  di  materiale  sipiadrato  e  ben  connesso,  e 
con  prevalenza  di  conci  compatti  sulla  jiietra  friabile 
e  schistosa  del  monte  Conero,  oramai  già  abbando¬ 
nata  dai  costruttori  del  duecento. 

Col  suo  atto  munifico  il  devoto  donatore  di  .Sirolo 
non  avrebbe  davvero  concorso  ad  arricchire  il  grazioso 
tempietto,  giacché  in  pieno  secolo  xiii  e.gli  avrelibe 
procurato  una  ricostruzione  di  forme  piovere  e  di  fat¬ 
tura  primitiva,  che  nessuno  avrebbe  più  gustato,  e  che 
non  poteva  essere  più  [irediletta  dopo  la  costruzione 


turo  1  la.selotf  (al  ipiale  rendo  grazie  delle  fotografie 
concesse)  che  ardeva  dal  desiderio  di  ammirare  la  sco¬ 
nosciuta  chiesetta,  l’ho  veduto  ag.girarsi  per  molte  ore 
dentro  e  fuori  il  monumento,  e  non  sono  riuscito  a 
distrarlo  dalla  sua  concentrazione  muta  e  riverente  in 
tutto  il  tempo  ilella  visita. 

•Soltanto  quando  all’ultimo  risvolto  del  contrafforte 
che  ci  riportava  sulla  via  di  .Ancona  ablìianio  .gettato 
un’occhiata  d’addio  alla  chiesetta  Irianche.ggiante  la.g- 
,giù  sulla  riva  de!  mare,  in  una  conca  verde,  contor¬ 
nata  ad  anfiteatro  dalla  maestosa  roccia  del  Conero, 
l’Haselolf  ilette  al  suo  entusiasmo  artistico  una  espres¬ 
sione  del  tutto  |)ratica  e  utilitaria,  osservando  in  questi 
|irecisi  termini  :  .Se  cpiesta  chiesa  nelle  medesime  condi¬ 
zioni  di  forma  e  di  posizione  sorgesse  vicino  a  Berlino, 
a  quest’ora  cpii  attorno  sarebbero  già  sorti  molti  (franili 
Hôtels,  e  una  ferrovia  sarebbe  pironta  o.gni  ora  a  ricon¬ 
durci  nel  centro  abitato. 


'  Saracini  Giuliano,  St.  di  Ancuna,  lóy.s. 


(f.  .Agkini. 
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Edw'arcI  Robinson  è  stato  nominato  direttore  del 
«  Metropolitan  Musenni  of  Art  »  di  New  \'ork. 

11  governo  francese  lia  acquistato  ])er  200,000 
franchi  il  San  Sebastiano  del  Mantegna  collocato  nella 
]iiccola  cittcà  d’ Aigiieperse,  forse  sin  dal  tempo  in  cui 
Clara  Gonzaga  sposò  Gilbert  de  bourbon,  conte  di 
Montpensier. 

^  La  chiesa  di  San  Francesco  di  Lucca  sarà  ria¬ 
perta  al  culto. 

^  Il  restauro  del  Duomo  di  Pienza  è  stato  ini¬ 
ziato  per  impedirne  l’ineluttabile  crollo. 

^  A  Santiago,  nella  ricorrenza  dell’anniversario 
della  liberazione  del  Chili,  sarà  inaugurato  il  museo 
artistico  edificato  da  valenti  architetti  francesi. 

Il  Museo  germanico  di  Norimberga  è  rientrato 
in  possesso  del  codicetto  a  stampa  con  la  Danza  de’ 
Morti,  edita  nel  1489  a  Lübeck  col  titolo  /Jes  Dodes 
Danz.  Il  rarissimo  libriccino  era  stato  rubato  nel  1908. 

^  La  Società  «  Les  Amis  de  Bruges  »  ha  acquistato 
e  salvato  quindi  da  alterazioni  o  dalla  distruzione  la 
casa,  rarissimo  saggio  dell’architettura  in  legno  dei  se¬ 
colo  XV,  sita  sul  prolungamento  della  j^iazza  \’an  Eycli. 

La  mostra  del  Ritratto,  che  si  terrà  nel  pros¬ 
simo  anno  a  Firenze,  vinte  alcune  difficoltà  così  da 
assicurare  l’opera  attivissima  del  suo  benemerito  ini¬ 
ziatore  al  Comitato  fiorentino,  sarà  una  affermazione 
di  italianità  e  nello  stesso  tempo  un’affermazione  d’arte 
veramente  notevole. 

Un  tal  proposito  ha  animati  gli  organizzatori  di 
quella  che  sarà  la  prima  «  Mostra  del  ritratto  italiano  », 
prima,  poiché  le  mostre  di  ritratti  già  tenute  a  àli- 
lano  ed  a  Roma  non  sono  state  che  due  piccoli  ten¬ 
tativi,  due  «  prove  generali  »,  date  quando  già  si  sa¬ 
peva  che  a  Firenze  si  veniva  preparando  la  mostra 
generale.  La  Francia,  l’ Inghilterra,  la  Russia  han  te¬ 
nuto  esposizioni  del  ritratto.  Noi  non  ne  abbiamo  si¬ 
nora  mai  tenute,  nè  al  ritratto  abbiamo  dedicato,  nem¬ 
meno  in  libri,  quell’attenzione  che  pur  avrebbe  gio¬ 
vato  a  farci  scoprire  tra  le  file  degli  artisti  nostri  an¬ 
che  più  accademici,  ritrattisti  di  virtù  superiori,  molto 
spesso,  a  quelle  di  cui  si  vantano  certi  ritrattisti  stra¬ 
nieri.  La  Mostra  del  19  ii  a  Firenze  vuol  riparare  a 
questa  dimenticanza.  Dal  marzo  al  luglio,  nei  cpiar- 
tieri  di  Leone  X  e  del  duca  Cosimo  in  Palazzo  \’ec- 


cliio,  noi  potiemo  studiare  quel  che  fu  il  ritratto  ita¬ 
liano  dalla  fine  del  ’500  al  1861. 

11  Consiglifj  superiore  per  le  Belle  Arti  si  adunò 
alla  fine  di  settembre  p.  p.,  per  trattare  a  Milano 
del  coronamento  della  facciata  del  l)uc)mo,  a  H(dogna 
del  restauro  del  palazzo  del  Podestà,  a  Pesaro  del 
nuovo  palazzo  delle  poste. 

Per  la  buona  custodia  del  Castello  di  Mantova. 
Riceviamo  e  pubblichiamo: 

«  Moìtsieur  te  directeur, 

«  L’intérêt  que  j’ai  pour  la  peinture  italienne,  me 
force  de  vous  adresser  ces  quelciues  lignes  en  faveur 
d’un  de  vos  plus  magnifiques  monuments  nationaux. 

«  11  y  a  à  ]>eine  quelques  semaines  que  je  visitai 
le  château  de  Mantove.  On  sait  que  pour  le  parcou¬ 
rir  on  a  besoin  de  i  heure  à  2  heures  et  cette 
promenade  ce  fait  sans  .guide,  sans  gardien  ;  les  deux 
gardiens  que  j’ai  vus  au  palais  sont  occupés,  l’un  à 
vendre  les  billets  d’entrée,  l’autre  à  contrôler  la  sor¬ 
tie.  La  visite  du  château  se  fait  simplement  d’après 
les  indications  de  mains,  collées  sur  les  murs. 

«  C’est  ainsi  que  vous  parvenez  aussi  dans  la  cham¬ 
bres  décorée  des  frescjues  de  Mantegna. 

«  Lors  de  ma  visite  j’aperçus  sur  l’habit  d’un  per¬ 
sonnage  de  la  suite  de  Federigo  une  signature  toute 
fraîche,  grattée  à  travers  la  peinture  du  maître.  .Sin¬ 
cèrement  indigné  par  cet  ignoble  vandalisme,  j’en  de¬ 
mandai  —  à  la  sortie  —  des  explications  au.x  gar¬ 
diens  (jiii  me  dirent  qu’ils  n’accompagnent  jamais  les 
visiteurs,  lesquels  restent  absolument  seuls  et  non  ob¬ 
servés  dans  cette  salle  d’une  pareille  portée  artistique. 
Du  reste,  m’a-t-on  dit,  vu  cpPils  ne  sont  que  deux 
(ou  trois),  ils  sont  déjà  occupés  par  les  guichets  et 
ne  peuvent  s’en  absenter.  Ne  croyez  —  Vous  pas. 
Monsieur  le  Directeur,  ciu’ainsi  les  intérêts  du  gouver¬ 
nement  sont  mal  gardés:  on  est  sûr  de  bien  percevoir  la 
taxe  d’entrée,  mais  on  perd  ou  on  risque  de  perdre  un 
trésor  exceptionnel.  Ne  croyez —  Vous  pas  qu’il  s’agit 
d’un  monument  tel,  que  même  l’Italie,  si  riche  en 
trésors  d’art,  ne  saurait  assez  le  sauvegarder,  et  ne 
partagerez  —  \'ous  pas  mon  sent  iment  de  profonde 
indignation  pour  cette  négligence? 

«  N ’étant  point  du  pays,  je  ne  me  permets  pas 
d’indiquer  les  moyens  de  sauvegarde,  mais  j’ose  croire 
que  la  Direction  des  Beaux-Arts  doit  les  trouver. 

«  Agréez,  Monsieur  le  Directeur,  mes  hommages 
respectueux. 

«Pierre  ue  Weiner  » 

Directeur  de  la  revue  d’art  ancien  Slaryè  Gody 
St.  Pétersbourg. 

Finalmente  la  sistemazione  delle  pitture  della 
Felucca  nella  Pinacoteca  di  Brera  sarà  presto  un  fatto 
compiuto. 

È  noto  come  a  Brera  si  conservino  dal  1826  otto 
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O  dieci  pitture  provenienti  dalla  Villa  della  l’elucca, 
presso  Monza,  affrescata  da  Hernartlino  Luini.  A  tali 
pitture  vennero  (piattro  o  ciiKpie  anni  fa  ad  ai;'giun- 
gersi  tutte  quelle  dello  stesso  ciclo  (circa  una  (piindi- 
cina)  che  erano  conser\ate  nel  palazzo  reale  rii  Milano 
e  che  per  concessione  di  S.  M.  il  Re  furono  donate 
al  massimo  istituto  lombardo.  Col  d(.)no  reale  tutte 
le  pitture  della  Felucca  conservate  in  Italia  x'enivano 
assictirate  a  tirerà,  anzi,  meno  alcuni  [lochi  frammenti 
sitarsi  qua  e  là,  cjuali  ([uelli  del  Loiu're,  della  W'allace 
Collection,  del  àltiseo  Condè  a  Chantill)-,  della  col¬ 
lezione  Kami  ora  dis[rersa,  [mò  dirsi  che  a  Ilrera  si 
trova  ormai  la  massima  parte  di  i.|uanto  è  giunto  a 
noi  di  tiuella  decorazione  pittorica. 

Senonchè  [presto  si  affacciò  il  prcrblema  della  loiaj 
collocazione,  problema  assai  arduo  data  la  mancanza 
di  un  locale  degno  nel  tjuale  raccoglierle.  .Si  dovette 
[berciò  depositarle  provvisoriamente  su  cavalletti  nelle 
dtie  grandi  sale  lombarde  con  ingombro  di  queste  e 
con  danno  grave  alle  pitture  stesse  esposte  alla  [rol- 
\'ere  a  cagione  della  loro  inclinazione  su  i  cavalletti. 

.S’imponeva  dumiue  un  pro\vedimento,  e  a  solle¬ 
citarlo  si  levò  più  \-olte  anche  la  voce  dei  giornali. 
D'altra  parte  dal  giorno  del  stio  ingresso  a  Brera  l’at¬ 
tuale  direttore  dott.  Modigliani  non  cessò  di  studiare 
la  cosa  perchè  ad  una  soluzione  si  giungesse. 

Poche  settimane  fa,  alfine,  grazie  al  buon  volere 
del  [trefetto  della  P)iblioteca  llraindense,  la  Pinacoteca 
ha  potuto  rientrare  in  possesso  di  una  sala  nella  quale 
erano  un  tempo  i  quadri  della  raccolta  Oggioni  e  che 
era  stata  ceduta  alla  Praidense,  in  camliio  di  altri  lo¬ 
cali,  quando  Corrado  Ricci  effettuò  il  riordinamento 
della  Galleria.  E  in  questa  sala,  che  sarà  tutta  dedicata 
agli  affreschi  della  Pelucca,  avranno  ottima  collocazione 
cosi  quelli  donati  dal  Re  come  gli  altri  che  erano  pre¬ 
cedentemente  a  Brera. 

La  sala  delPampiezza  di  circa  loo  mq.  viene  di 
seguito  alla  grande  galleria  d’ingresso  nella  quale 
s(jno  conservati  gli  affreschi  della  scuola  lombarda  e 
ne  costituisce  (.[itasi  una  continuazione  [>er  modo  che 
l’ordinamento  regionale  e  crtjnologico  della  raccolta 
Praidense  non  verrà  per  nulla  alterato  dall’apertura 
del  nuovo  salone.  11  locale,  che  serviva  a  deposito  di 
libri  ed  era  male  illuminato,  ha  subito  una  completa 
trasformazione  :  chiuse  le  finestre  ed  a[>erti  nel  soffitto 
due  ampi  lucernari  la  luce  vi  [3Ìove  ora  dall’altit  ab¬ 
bondante,  calma  e  diffusa.  .Si  sta  ora  C(jstruend(j  il 
pavimentcj  di  legno  di  rovere  e  uno  zoccolo  artistica¬ 
mente  intagliato  che  correrà  tutto  in  giro  alle  pareti. 

Anche  nella  galleria  d’ingresso  saranno  aperti  altri 
lucernari  e,  abbattuto  completamente  il  muro  divisorie.) 
tra  t[uesta  e  il  nuovo  locale  dell’e.x  galleria  Oggioni, 
l’effetto  delle  prime  grandi  sale  della  Pinacoteca,  che 
è  già  cosi  felice,  ac<.[uisterà  ancor  più  in  grandiosità 
ed  in  imponenza.  I  lavori  sono  molto  avanti  ed  in  in¬ 


verno,  [)otrà  essere  inaugurata  la  nuova  bella  sala  che 
sarà  certamente  degna  di  Brera  e  del  dono  Reale. 

^  La  (jalleria  Borghese  in  Roma  verrà  riordinata 
dal  suo  direttore  Giulio  Cantalamessa. 

^  .Si  sono  sco[')erti  alcuni  [:>regevoli  affreschi  nella 
C  Illesa  madre  di  'Forre  di  Palme  costruzione  del  xiv  see. 


Il  nostro  caro  collaboratore,  l’illustre  CORNEL 
DE  FABRICZY,  è  mancato  agli  studi,  all’arte,  ai  mi- 
men.isi  ammiratori  e  amici,  il  5  ottobre  1910  in  'Fu- 
bingen,  nell’età  di  ~]\  anni.  L’ Italia  deve  al  ricercatore 
diligente  e  solerte,  riconoscenza  [lerenne,  chè  l’opera 
di  tutta  la  vita  del  F'abriczy  è  stata  dedicata  alla  gloria 
dell’arte  nostra,  al  Brunellesco  e  agli  sciiltctri  fioren¬ 
tini.  Non  v’è  stata  notizia,  non  un  fatto  acquisito  dagli 
studi  sull’arte  italiana  che  non  trovasse  in  Germania, 
[)er  o[)era  del  grande  erudito,  divulgazione  e  commento. 
E  N-enuto  meno  agli  studiosi  dell’arte  nostra  un  alleato 
sincero,  e([uanime  e  sapiente. 


L’aristocrazia  [larigina  è  in  lutto  per  la  morte  di  uno 
dei  suoi  membri  [riù  illustri,  VITTORIO  MASSENA 
duca  di  Rivoli  e  quarto  [srincipe  di  Essling. 

Il  ni|iote  del  celebre  maresciallo  na[)oleonico  era 
nato  nel  1S36.  Giovanissimo  era  fuggito  dal  collegio 
[rer  arruolarsi  nell’esercito  e  combattè  come  ufficiale 
dello  stato  maggiore  durante  la  campagna  d’Italia  a 
Montebello  ed  a  Magenta,  ricevendo  per  il  valore  di¬ 
mostrato  un’alta  onorificenza.  Negli  ultimi  dieci  anni 
dell’impero  rappresentò  il  collegio  elettorale  di  Nizza 
al  Corpo  legislativo. 

Tornato  a  vita  privata  dopo  la  proclamazione  della 
repubblica,  si  consacrò  alla  collezione  di  tutte  le  let¬ 
tere,  di  tutti  i  quadri,  le  miniature  e  le  armi  che  si 
riferivano  all’e[toca  napoleonica  e  formò  così  un  vero 
ed  inestimabile  museo  di  reliquie  napoleoniche.  Aveva 
t>er  questo  ai  suoi  servizi  un  centinaio  di  corrispon¬ 
denti  in  tutti  i  paesi  d’Euro[>a  ed  i  lavori  erano  diretti 
sotto  la  sua  sorveglianza  da  uno  storico  di  valore, 
Teodoro  Gerard.  Il  suo  gabinetto  di  lavoro  era  un  vero 
cenacolo,  dove  si  riunivano  di  frequente  i  più  noti 
letterati. 

Vittorio  Massella  è  morto  do]30  parecchi  mesi  di 
malattia,  nel  palazzo  della  figliastra,  duchessa  di  Ca- 
mastra,  moglie  del  commissario  generale  italiano  alla 
Esposizione  di  Pru.xelles. 

L’Italia  deve  profonda  riconoscenza  al  Duca  di  Ri¬ 
voli  anclie  [ter  avere  arricchito  la  sua  letteratura  arti¬ 
stica  di  o[)ere  preziose  sull’iconografia  dei  Trìotifi  éC\ 
Petrarca,  sulle  xilografie  veneziane  del  Rinascimento. 
Il  volume  apparso  nel  1892,  la  Bibliographie  des  livres 
à  figures  vénitiens  de  la  fin  du  Xî^<-’  siècle  et  du  com- 
nienceiuent  du  Xl'B  attesta  dell’ampiezza  e  della  sicu¬ 
rezza  dell’erudizione  del  bibliofilo,  che  coronò  le  lunghe 
ricerche  coi  quattro  indispensabili  tomi  in  folio  :  Les 
Livres  à  figures  vénitiens  de  la  fin  du  siècle  et 
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Louis  Hourticq  :  La  peinture  des  origines 
au  XVI  siècle  (Manuels  d’ Histoire  de 
l'Art  ;  pubbliés  sous  la  direction  de  M. 
Henry  Marcel).  Pag.  500  con  17  i  illustra¬ 
zioni  in  zincografia.  Paris,  H.  Laurens,  édi¬ 
teur,  igo8. 

L’A.  stesso  premette  nell’introduzione  che  il  suo 
manuale  non  è  opera  di  scienziato.  Ma  ciò  non  toglie 
che  l’Hourticq  vi  riveli  conoscenza  profonda  della  ma¬ 
teria  presa  a  trattare  e  della  relativa  bibliografia,  cosi 
che,  nonostante  la  forma  breve  e  sintetica,  noi  vediamo 
nel  suoj  libro  assai  seriamente  studiata  l’evoluzione 
dell’arte,  quasi  sempre  felicemente  definiti  i  caratteri 
delle  varie  scuole  e  la  fisonomia  artistica  dei  maggiori 
maestri,* delineati  con  evidenza  ed  imparzialità  nei  loro 
pregi  e  nelle  loro  manchevolezze. 

D’altra  parte  merita  pure  lode  l’economia  generale 
dell’opera,  notevolmente  originale,  nella  quale,  al  con- 
trario^di  quanto  pur  troppo  si  usa  da  molti  scrittori 
d’oltralpe,  è  concesso  un  posto  veramente  d’onore 
alla  pittura  italiana, 

Col  che  non  vogliamo  dire  che  il  manuale  dell’Hour- 
ticq  sia  esente  da  mende.  Cosi,  per  quanto  riguarda 
l’arte  italiana,  1’  A.  cade  in  alcuni  tradizionali  errori 
dai  quali  parrebbe  che  la  sua  cultura  avrebbe  dovuto 
preservarlo^(quale  l’attribuzione  a  Giotto  degli  affre¬ 
schi  della  volta  a  crocera  nella  basilica  inferiore  d ’As¬ 
sisi),  laddove  il  suo  entusiasmo  per  l’arte  fiorentina 
lo  rende  troppo  severo  e  laconico  rispetto  agli  arti.sti 
delle  altre  scuole  d’Italia,  delie  cui  opere  spesso  egli 
sembra  non  avere  inteso  il  vero  spirito  di  bellezza, 
dimostrandosi  particolarmente  severo  per  la  scuola 
lombarda,  sì  da  negare  quasi  ogni  valore  a  forti  artisti 
quali  il  Poppa  e  Gaudenzio  Ferrari,  a  cui  prepone 
l’uniforme  Duini. 

Inoltre  anche  nell’aggruppamento  che,  seguendo 
particolari  criterii,  l’Hourtcq  fa  di  artisti  di  scuole  e 
tempi  diversi,  giunge  talvolta  a  risultati  ben  stupefa¬ 


centi,  quantuiKiue  non  errati  secondo  il  punto  di  vista 
da  lui  seguito  :  cosi  di  Dürer  e  Lucas  Cranach  si 
tratta  nella  parte  dedicata  alla  pittura  ìiierlaudese  del 
A'L  see.,  e,  laddove  limite  cronologico  del  volume  è 
il  see.  XVI,  vi  si  parla  anche  del  Tiepolo  e  dei  pae¬ 
saggisti  veneziani  del  see.  xviii  ! 

Ma,  nonostante  tale  eccessiva  noncuranza  dei  cri¬ 
teri  cronologici  ed  altri  errori  inevitaljili  in  un’  o- 
pera  riguardante  tanta  vastità  di  materia,  il  libro  del 
l’Hourticq  è  nel  complesso  assai  buono  anche  per  la 
forma  chiara  ed  efficace,  e  merita  davvero  di  essere 
segnalato  fra  i  numerosi  manuali  storico-artistici  che 
si  vanno  oggi  pubblicando. 

Lispitta  Motta  Ciaccio. 

Georges  Delahache  :  La  Cathédrale  de 
Strasbourg.  Paris,  Longuet,  igio. 

La  casa  Longuet  dopo  aver  pubblicato  le  mono¬ 
grafie  di  Saint-Denis,  di  Paul  Vetry,  e  di  Notre-Dame 
de  Paris  di  Marcel  Aubert,  ci  dà  oggi  la  Cattedrale 
di  .Strasburgo  di  Georges  Delahache,  e  ci  annunzia  le 
monografie  del  Palazzo  di  Giustizia  di  Parigi,  della 
Abbazia  di  Westminster,  del  Palazzo  dei  Papi  di  Avi¬ 
gnone  e  della  Cattedrale  di  Hurgos  —  scritte  tutte  dai 
migliori  critici , d’arte  francesi. 

La  Cattedrale  di  .Strasburgo  rappresenta  una  delle 
meraviglie  dell’arte  gotica  e,  sebbene  situata  ai  con¬ 
fini  dell’influenza  francese,  è  opera  specialissima  e  af¬ 
fatto  francese.  Di  stile  molto  composito  fu  cominciata 
nel  XII  secolo  e  terminata  agl’inizi  del  x\'i,  offrendoci 
così  successivi  cap(.)lavori  di  tutte  le  epoche,  special- 
mente  le  meravigliose  sculture  del  tran.setto,  le  quali 
risalgono  al  xiii  secolo,  e  la  facciata  cominciata  da 
Erwin  de  .Steinbach  nel  xiv  secolo. 

Senza  l’accuratissima  documentazione,  quale  quella 
offertaci  dal  Delahache,  monumenti  di  tal  genere  sa¬ 
rebbero  facilmente  incompresi,  e  perderebbeio  tutto 
il  loro  interesse.  Con  tale  guida  tutto  si  spiega,  ogni 
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parte  clell'eclitìzio  si  mostra  a  noi  con  la  sua  data; 
possiamo  cosi  confrontare  le  diverse  parti  fra  di  hjro 
e  discernere  i  caratteri  di\ersi  della  loro  bellezza.  Xoi 
apprezziamo  la  .grazia  delle  figure  che  i  secoli  xi\'  e 
.w  haniKj  posto  sulla  facciala,  ma  riserviamo  tutta  la 
nostra  sconfinala  ammirazione  a  ipielle,  mera\’iu'liose, 
dA\’A>Aii'c)  e  \/iOZ'a  Ac, che  sono  forse  i  capola¬ 
vori  più  i)erfelti  dell'arte  medioevale. 

M.vkcki,  RevmoM). 

O.  (tERSTFELD:  Hochzcitfestc  der  Re¬ 

naissance  in  Italien  [Fiiìirer  ztir  Knnst, 
voi.  VI).  Pag.  5 1  con  6  ili.  nel  testo  e  5 
tavole.  Essling’en,  Paul  Xeff  Verlag",  igoó. 

Le^i^eudo  questo  6°  \'ohimetlo  della  bella  collezione 
artistica  diretta  dal  l’o|)p,  rivi\  iamo  ipiasi  la  \  ita  ma- 
l^nifica  del  Rinascimento  italiano,  assistendo,  tra\erso 
la  dotta  narrazione  della  compianta  scrittrice,  signora 
(ùle-a  \’on  Gerstfeldt,  al  faste.)  con  cui,  durante  i  se¬ 
coli  .w  e  .xvi,  si  festei;t;ia\ano  da  noi  i  matrimoni,  le 
solennit.à  di  mag.giore  importanza  della  \ita  |)ri\ata, 
che  in  ipiel  tempo  mette\ano  in  moto  non  soltanto 
sarti,  ai^paratori,  cuochi  e  musie'i,  ma  altresi  artisti 
d'ogni  t^eilere  e  poeti. 

C(.)sì,  t|uando  Eleonora  d'iVra.gon.i,  sjìosa  di  Ercole  I 
d'Este  (1473),  dopo  essere  stata  o.^iaetto  tli  feste  in¬ 
credibilmente  splendide  in  R(.)ma,  "'iunse  a  Modena, 
(  luido  .Mazzoni  (l'auteire  scri\'e  esoticamente  (ini  de 
Mazon  !!!),  detto  il  l’ai;'anino  s’incaric'ò  della  messa 
in  scena  di  so.geetti  mitolos^ici  etl  allegorici  rap|)re- 
seutati  in  (piella  circostanza;  laddove  una  copi)ia  di 
sposi  tìorentini,  Gio\auna  ilegli  Albizzi  e  l.oreuzo  d'or- 
nabu()ni  ebbero  l'onore,  in  occasione  delle  loue.)  nozze, 
di  essere  ritratti  dal  Ghirlandaio,  che  rappresentò  pure 


sotto  le  loro  send)ianze  alcuni  personaggi  dei  suoi  at- 
freschi  in  .Santa  Maria  Novella. 

h.  pure  in  l'irenze  alcune  nozze  metlicee  furono  fe¬ 
steggiate  con  rappresentazioni  i  cui  scenari  e  costumi 
erano  dovuti  ad  artisti  quali  Rodolfo  Ghirlandaio, 
Eranciabigio,  .\risl).)tile  da  .San  Gallo  ecc. 

Né  inferiori  ai  fiorentini  furono  per  fasto  e  magni¬ 
ficenza  artistica  i  matrimoni  cospicui  celebrati  in  \'e- 
nezia,  l'rliino,  Manto\  a.  A  Milano  poi  lo  stesso  Leo- 
nartlo  non  disdegnò  ùngere  scenarii  per  rappresenla- 
ziiini  mitologiche  e  disegnare  costumi  per  tornei  in 
occasione  delle  nozze  di  Gian  Galeazzo  .Sforza  c'on 
Isabella  d'Aragona,  di  Ludovico  il  .Moro  con  beatrice 
d’Este  e  di  .Anna  .Sforza  con  .Alfonso  d’Este.  Ma  ac¬ 
coglienze  ])artic<.)larmente  suntuose  ebbe  in  Ferrara  la 
seconda  moglie  di  .\lfonso  d'Este,  la  bellissima  Lucrezia 
borgia  giuntada  Roma  con  un  corredo  di  abiti  magniùci 
c-  di  gioielli,  (|uak-  nessun 'altra  principessa  ebbe  mai. 

I  )i  tanto  fasto  del  Rinascimento  ci  resta  testimo¬ 
nianza  nei  ricchissimi  cassoni  che  ogni  sposa  portava 
ci.in  sé  alla  casa  maritale,  per  rinchiudervi  le  vesti  e 
gli  ornamenti  suoi,  1  )i  tali  cassoni  la  Gerstfeldt  fa  og¬ 
getto  di  particolare  studio  (luelli  di|iinti,  dovuti  spesso 
ai  maggiori  artisti  del  tempo  ed  ornati  di  composi¬ 
zioni  varie,  ritraenti  scene  mitologiche  o  liibliche,  1110- 
ti\'i  tratti  da  nowlle  ilei  boccaccio  o  dai  Trionfi  del 
Petrarca  e  da  leggende  greche  e  romane,  ovvero  figure 
allegoriche  e  scene  di  genere. 

II  x'olume  termina  con  un  catalogo  accurato  di 
tutti  gli  esemplari  di  cassi.mi  dijiinti  miti  all'.A.,  ab¬ 
bondanti  sopratutto  nelle  raccolte  artistiche  di  oltralpe, 
ed  un  saggio  bibliografico  ottimo,  che  ci  dimostrano 
di  quanto  amore  e  lungo  studio  sia  stato  frutto  questo 
siili] )aticissimo  libretto. 

Lisetta  Motta  Giaccio. 


Per  i  laz’ori  pubblicati  ne  l'ARJ'E  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  r Italia  e  per  l’estero. 

Atioleo  Venturi,  hirettore. 


Roma,  Tip.  (leU’Unione  Editrice,  via  l'edcrico  Ce.si  45. 
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strazioni),  299. 

Filangeri  di  Candida.  Notizie  di  Napoli,  70. 

For.vtti  Aldo.  L’arte  di  Giovanni  Cariani  (con  do¬ 
dici  illustrazioni  e  una  tavola),  177. 

—  Tancred  Rorenius:  The  Painters  of  licenza  (lòfio- 
1550)  (recensione),  236. 

—  Pmiil  Jacobsen;  Sodoma  mid  das  Cinquecento  in 
Siena  (recensione),  316. 

Frati  Lodovico.  La  Cappella  Bolognini  nella  Basi¬ 
lica  di  .San  Petronio  a  Bologna,  214. 

—  Giotto  a  Bologna,  466, 

Frizzoni  Gustavo.  Nuove  rivelazioni  nei  disegni  del 
museo  di  P'rancoforte  (con  nove  illustrazioni  e  una  ì 
tavola),  21.  j 

—  Opere  d’arte  diverse  richiamate  dai  disegni  del  j 
Museo  Stüdel  (con  nove  illustrazioni),  321. 

—  I.a  Galleria  Ilaage  e  Nivaagaard  in  Danimarca 
(con  ventuna  illustrazione),  401. 

Guiffrev  Jean.  Notizie  di  P'rancia,  56. 

—  Alphonse  Roserot  ;  /Sdme  Bouchardon  (leceuCìoue), 


Grigioni  Carlo.  Un’opera  ignota  di  Lorenzo  Pregno 
(con  una  illustrazione),  42. 

—  Girolamo  Marchesi  e  Girolamo  Genga  a  Rimini,  291 . 

Hai:tecoeur  Louis.  I  musaicisti  Sanpietrini  del  set¬ 
tecento  (con  una  illustrazione),  450. 

IIermanin  Federico.  Hermann  Nasse:  Jacques  Callot 
(recensione),  154. 

Loevinson  Ermanno.  (Juadri  in  possesso  della  fa¬ 
miglia  Fagnani,  134. 

Lorenze'i TI  Giulio.  La  loggetta  al  campanile  di  .San 
Marco:  Note  storico  artistiche  (con  ventidue  illu¬ 
strazioni),  108. 

—  Note  su  Jacobello  del  Fiore,  137. 

—  Imbert  Alessandro;  Ceramiche  Orvietane  dei  se¬ 
coli  XIII  e  XI  r,  154. 

—  Catalogne  Raisonné  de  la  Collectio7i  Martin  Le 
Roy ,  235. 

—  Un  nuovo  documento  su  Giovanni  d’ Alemagna? 
285. 

—  Alterocca  A.;  L’opera  pittorica  di  Loreìizo  Lippi, 

\  319- 

I  —  Brockwell  M.  W.  :  The  Natio^ial  Galleiy,  Leivis 
Bequest,  319. 

j  Marangoni  Matteo.  Pietro  Faccini  pittore  bolognese 

I  (con  tre  illustrazioni),  461. 

Mauceri  Enrico.  Per  una  copia  della  Madonna  della 
Lettera  in  Siracusa,  296. 

Motta  Giaccio  J^isetta.  Gli  affreschi  di  S.  M.  di 
Vezzolano  e  la  pittura  piemontese  del  trecento 
(con  diciassette  illustrazioni),  335. 

—  I-ouis  Iloiirticq:  La  peinture  des  origines  au  XÌT 
siede  (recensione),  479. 

—  O.  von  Gestfeld  :  Llochzeitfeste  der  Renaissance  in 
Italien  (recensione),  480. 

Okkonen  Onni.  Note  su  Antoniazzo  Romano  e  sulla 
scuola  pittorica  romana  nel ’400,  51. 

(dzzoLA  Leandro.  Quadri  inediti  di  Giovanni  Paolo 
Pannini  (con  sei  illustrazioni),  293. 

Pacchioni  Guglielmo.  Gli  inizi  artistici  di  Benozzo 
Gozzoli  (con  undici  illustrazioni),  423. 
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Papini  Roberto.  L’  opera  di  Renozzo  Gozzoli  in 
Santa  Rosa  di  Viterbo  (con  nove  illustrazioni,  35. 

—  Riguardo  al  soggiorno  dell’Angelico  a  Roma,  138. 

—  Un  disegno  del  sepolcro  di  Pio  li  in  Roma  (con 
due  illustrazioni),  135. 

—  Polittici  d’alabastro  (con  due  illustrazioni),  202. 

—  Dai  disegni  di  Renozzo  Gozzoli  ^con  una  illustra¬ 
zione),  288. 

—  Notizie  di  Toscana  (con  nove  illustrazioni),  308. 

Piccirilli  Pietro.  Notizie  degli  Abruzzi  (con  dician¬ 
nove  illustrazioni),  227. 

PoLLAK  O.  Hirsch  Fritz:  Das  Briuhsaler  Schloss  {re- 
censione),  394. 

Ravà  Aldo.  Un  architetto  sfortunato  Marco  Torresini 
(con  due  illustrazioni),  48. 

—  Lodovico  Gallina  ritrattista  veneziano  (con  dodici 
illustrazioni),  259. 

Rocchi  Mariano.  Notizie  dell’Umbria  (con  quattro 
illustrazioni),  150. 

Santi  Muratori.  Notizie  di  Ravenna  (con  due  illu¬ 
strazioni),  58. 

Schlegel  (de)  Lisa.  Dell’annunciazione  di  Melozzo 
da  Forlì  nel  Pantheon  (con  quattro  illustrazioni), 
139- 

—  L’affresco  di  Melozzo  da  Forlì  nel  monumento 
Coca  a  Santa  Maria  sopra  Minerva  (con  una  illu¬ 
strazione),  222. 

Severi  Aldo.  Notizie  Romane,  306. 

Venturi  Adolfo.  Una  pisside  e  una  cassettina  d’a¬ 
vorio  saracena  nel  Museo  diocesano  di  Trento  (con 
sei  illustrazioni),  53. 

—  Giuseppe  Riadego  :  Pisanus  ^/r/or  (recensione),  74. 

— ■  Notizie  Romane,  151. 

—  Di  un’ancona  di  Rartolomeo  di  Giovanni,  disce¬ 
polo  di  Domenico  Ghirlandaio  (con  una  illustra¬ 
zione),  286. 


—  Una  statuetta  francese  nel  Museo  civico  di  Rimini 
(con  due  illustrazioni),  291. 

—  L’opera  dei  grandi  artisti  italiani  raccolta  da  Cor¬ 
rado  Ricci.  I.  Pier  della  Francesca  (con  una  ta¬ 
vola,  317. 

—  Julius  von  Schlosser  :  Werkeder  Kleinplastik  in  (1er 
Skiilpturensaìnmlung  des  allerti.  Raiserhauses,  318. 

—  Di  Arcangelo  di  Cola  da  Camerino  (con  quattro 
illustrazioni),  877. 

—  Le  sculture  dei  sarcofagi  di  Francesco  e  di  Nera 
Sassetti  in  Santa  Trinità  a  Firenze  (con  undici  il¬ 
lustrazioni),  385. 

—  Ciriaco  d’Ancona:  La  Roma  Aulica  (recensione), 
392 

—  The  Vasari  Society  for  the  Reproduction  of  Dra¬ 
wings  by  old  Maisters  (con  una  tavola),  393. 

Venturi  Lionello.  Stridii  su  Michelangelo  da  Ca¬ 
ravaggio  (con  dodici  illustrazioni),  191  e  268. 

—  Pietro  Lorenzo  Luzzo  e  il  morto  da  Feltre  (con 
quattro  illustrazioni  1,  362. 

Venturi  Tacchi  Pietro  S.  J.  Giacomo  Cortesi  detto 
il  borgognone  (1621  1675).  Note  storiche  (con  due 
illustrazioni),  216. 

Vitali  Rosati  Uriele.  Il  Messale  di  Giovanni  di 
Maestro  Ugolino  miniatore  milanese  (con  due  illu¬ 
strazioni),  469. 

VVeiner  P.  P.  Notizie  di  Russia  (con  otto  illustra¬ 
zioni  e  una  tavola),  144. 

WiLPERT  Giuseppe.  Sancta  Maria  Antiqua  (con  ven¬ 
ticinque  illustrazioni),  i  e  81. 

Zappa  Giulio.  Rramante  alla  Certosa  di  Pavia  (con 
dodici  illustrazioni),  161. 

—  Michelino  da  Resozzo,  miniatore  (con  quattro  illu¬ 
strazioni),  443. 

ZiPPEL  Giuseppe.  Paolo  lì  e  l’Arte:  Note  e  docu¬ 
menti  (con  sei  illustrazioni),  241. 
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Abbati  (Beppe),  314. 

Achiarcii  (D')  Pietro,  307. 

Achillini,  385. 

Aertseii,  159. 

Agostino  (li  Duccio,  156. 

Agostino  di  Giacomo,  157. 

Alari  detto  l’Antico,  319. 

Alfani  (Domenico),  ^38. 

Alberti  (Leon  Battista),  251. 

Alberto  da  Verona,  156. 

Aleni  (Tommaso),  39S. 

Allegri  (Antonio),  79,  134,  372,  461, 
463,  464. 

Altdorfer  (Alberto),  321. 

Amadei  Giuliano  fdegli),  250. 
Amatrice  (dell’)  Cola  (Vedi;  l’ilo- 
tesio  Nicola). 

Ambrogio  da  Possano,  141,  161,  162, 

173-  174.  175.  216. 

Ambrosi  (degli)  .Marco,  52,  69,  72, 
139,  140,  141,  142,  143,  156,  157, 
r6i,  175,  222,  223,  224,  317. 
Andrea  da  Fiesole,  78. 

Andrea  da  Firenze,  344. 

Andrea  di  Giusto,  158. 

Andrea  da  Vento,  237. 

Angelis  (de)  Domenico,  451,  457, 

458. 

Angelo  da  Siena,  392. 

Angnissola  Sofonisba,  15S,  406,  40S, 
409. 

Annella  di  Massimo,  70. 
Antiveduto,  135. 

Antonello  da  Messina,  159,  320,  39g. 
Antoniazzo  Romano  (Vedi:  Aqnilio 
Antonio). 

Antonio  da  P'aenza,  240. 

Antonio  di  Gitiliano,  52. 

Antonio  da  Viterbo,  52. 

Appiani  (Andrea),  225,  226. 


Aqnilio  (Antonio),  51,  52,  5,3,  139, 
140,  141,  142,  157,  398. 

Araldi  (Alessandro),  393. 

Arcangelo  di  Cola  da  Camerino,  377, 
378,  379-  380,  381. 

Aristotile  da  San  Gallo,  480. 
Arpino  (Il  cavalier  d’)  (Vedi;  Cesari 
Giuseppe) . 

Attavanti  (degli)  Attavante,  354. 
Averiino  'Antonio),  135,  256,  319. 

B 

Bacarisas,  307. 

Baccio  d ’Agnolo,  308. 

Badile  (Antonio),  220,  405,  406. 
Baglione,  191,  192,  193,  194,  197. 
Baldrighi  (Costanza),  400. 

Baldncci  (Matteo),  317. 

Baldimg  (Hans),  329. 

Balla  (Giacomo),  307. 

Barbatelli  ((liorgio),  134,  145,  148, 
1S2,  1S5,  195,  196,  239,  300,301, 
363,  364,  372,  373,  374,  375,  498, 
405,  469. 

Barbari  (de’)  Jacopo,  237.  330. 
Barbieri  (Gian  Francesco),  268,  452, 
461. 

Baracchi  (Andreola),  400. 

Barroccio  (il)  (  Vedi  :  Fiori  Federico). 
Barozzi  (Jacopo),  76. 

Battoli  (Taddeo),  397. 

Bartolomeo  di  Giovanni,  286. 
Bartolomeo  da  Verona,  138. 
Bartolomeo  (fra) rii  .S.  Marco,  320,  393, 
Bartolomeo  di  Nutino,  158. 
Bartolomeo  da  Fisa,  397. 

Bartolozzi  (h'rancesco),  152,  240,  262. 
Basaiti  (Marco),  236,  299. 

Batoni  (Pompeo),  452,  453,454,  455, 
456,  460. 

Bazzi  Gian  Antonio  (il  -Sodoma),  135, 
316,  317. 


Beato 

Angelico, 

35. 

56, 

138, 

139. 

158, 

235. 

290, 

291, 

39'. 

423, 

425. 

426, 

427. 

428, 

429. 

430, 

431. 

432, 

434. 

43^1 

442, 

449. 

469. 

Beccafumi  (Domenico),  317. 

Bega  (Cornelis),  324, 

Beham  (Sebaldo),  329. 

Beham  (Bartolomeo),  329. 

Bellini  (Gentile),  73, 

Bellini  (Giovanni),  57,  117,  299,  304, 
305,  395.  40 402. 

Bellini  (Jacopo),  346,  393, 

Bembo  iB).,  234, 

Bergognone  (il).  Vedi:  Ambrogio, 
da  Possano. 

Bernardino  di  Mariotto  ria  Perugia. 
238. 

Bernardo  di  Lorenzo  da  Firenze, 
242. 

Bernini  (Lorenzo),  216. 

Bernini  (Pietro),  7i. 

Bertoldo  di  Giovanni,  388. 

Besnartl,  30S. 

Betti  (Bernardino),  78.  79,  302,  303. 

304,  322,  323,  324,  363. 

Biagio  da  Cortona,  216. 

Bianchi  (Pietro),  452. 

Bicci  rii  Lorenzo,  317,  318. 
Biesbroeck  (van),  308. 

Bigorrii  Domenico  (il  Ghirlandaio), 
238,  286,  287,  28S,  320,  388,  480. 
Bissolo,  145. 

Boccacci  no,  398. 

Boccati  Giovanni  da  Camerino,  440, 

441. 

Boi  (Ferdinando),  416,  419. 
Bonconsigli  (Giovanni),  237. 

Bonfigli  (Benedetto),  440. 

Bonifazio  Veronese,  180,  404,  405. 
Bonito,  71. 

Bon  vicino  (Alessandro),  301,  305. 
Borghese,  71. 
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Borgognone  (Vedi  :  Cortesi  Gia¬ 
como). 

Bosse  (Abraham),  77. 

Bossi  (de’)  Laura,  400. 

Botticelli  (Sandro)  (Vedi:  Filipepi 
Alessandro). 

Botticini,  235. 

Bouchardon  Edmé,  77,  394' 
Boucher,  321. 

Bourdichon,  58. 

Routs,  332. 

Bramante  (Donato),  23,  161,  162, 
163,  164,  165.  166,  167,  168,  169. 
170,  171,  172,  173,  174,  175.  176. 
Braniantino  (Vedi;  Siiardi  Barto¬ 
lomeo). 

Bregno  (Lorenzo),  42,  44,  45,  47. 
Rregno  (Andrea),  135. 

Bressano  (Vincenzo)  (Vedi:  Foppa). 
Breughel,  399. 

Brilli  (Paolo),  134. 

Broeck  Arrigo  (van  den),  238. 
Bronzino  (Vedi  :  Tori  Angiolo). 
Biionarotti  (Michelangelo),  21,  76, 
135,  151,  160,  31S,  317,  363,  385. 

C 

Cabianca  (Vincenzo),  314. 

Calandra  (Gio.  Batta),  450,  451. 
Caliari  (Paolo),  Cfr.  Paolo  Veronese. 
Calori,  308. 

Callot  Jacques,  77,  154. 

Camarotti  Antonio  Francesco  di 
Bartolomeo,  157. 

Camniarano  (Giuseppe),  70. 
Cammarano  (Antonio),  70. 
Campagnola,  300, 

Campi  (Bernardino),  408. 

Camuccini,  451. 

Canale  (Antonio),  146.  153. 
Canaletto  (il)  (Vedi  :  Canale  Antonio). 
Cantarini  Simon,  134. 

Cantoni,  400. 

Capponi  (Raffaello),  304, -331. 
Caprioli  (Domenico),  305. 
Caravaggio  (il)  (Vedi  ;  Merisi  Miche¬ 
langelo). 

Carducci  (Michelangelo),  160. 
Cariani  (Giovanni),  147,  177,  178, 
179,  180,  181,  182,  183,  184,  185, 
186,  187,  188,  189,  190,  300,  398. 
Carlandi,  308. 

Carlevaris  (Luca),  113,  114. 

Carli  (de’)  Raffaellino,  331. 

Carlini  (Filippo),  456. 

Carnevale  (fra’),  168,  175,  398. 


Carnielo  (Rinaldo),  312. 

Caroselli,  134,  135. 

Caroto,  36S,  370,  374,  375. 
Carpaccio,  390. 

Carracci  (Annibaie),  27,  28,  72,  79, 
135.  147.  151.  154.  193.  '96,  457- 
460,  461,  464,  465. 

Carracci  (Lodovico),  464,  465. 
Carriera  (Rosalba),  225,  226. 
Casciaro,  307. 

Casorati  (Felice),  307. 

Cassana  (Nicola),  145,  147. 

Cataldi,  308. 

Catena  (Vincenzo),  305,  375,  397. 
Cavagni,  71. 

Ceccarelli  Naddo,  158. 

Cellini  (Benvenuto),  240,  399. 

Cesari  (Giuseppe),  193,  194,  196, 
19S,  450,  451. 

Chardin,  77. 

Chinard,  457. 

Chiodarolo  (Gio  Maria),  382,  383, 

384.  385- 

Ciardi  (Guglielmo),  307,  308. 

Cima  (Giambattista),  401,  402,  403. 
Gioii  (Felice),  157. 

Cirilli  (Guido),  391. 

Ciuftagni  (Bei nardo),  135. 

Civetta,  135. 

Claudio  di  Lorena  (Vedi  :  Gelée 
Claudio). 

Cocciii  (Alessandro),  456. 

Cocchi  (Filippo),  456,  459. 

Cocchi  (Vincenzo),  456,  459. 

Coda  Benedetto  da  Ferrara,  292,293. 
Coene  (Jacques),  78. 

Coiitucci  (Andrea),  122. 

Corenzio  (Belisario),  71. 

Cornelisz  (Jacopo),  324. 

Coromaldi,  307. 

Corot,  58. 

Corradini  (Bartolomeo),  69. 
Correggio  (Vedi:  Allegri  Antonio). 
Cortesi  Giacomo,  157,  216,  217,  218, 
219. 

Costa  (Francesco),  382. 

Costa  (Giovanni),  308. 

Costa  (Lorenzo',  382,  383,  384,  385. 
Costanzi  (Placido),  452,  454. 
Cranach  (Luca),  78,  421,  422,  479. 
Credi  (di)  Lorenzo  (Vedi  :  Sciarpel- 
Ioni  Lorenzo). 

Cri.stofari  (Pietro  Fabio!,  451. 
Cristofari  (Pietro  Paolo),  451. 
Crivelli  (Carlo),  156,  236,  299. 
Crivelli  (Vettore),  236. 


D 

Danese  Cattaneo,  126,  130,  132. 
Daniele  da  Verona,  220. 

Daumilla,  308. 

David  (Gerardo),  34. 

Decamps,  58,  77. 

Decembrio  1  Uberloj,  449. 

Dei  (l’iero  d’Antonio),  156,  223. 
Denner.  226. 

De  Pavia,  159. 

Diaz,  58. 

Domenichino  (Vedi  ;  Zampieri  Do¬ 
menico). 

Domenico  di  Bartolo,  442. 
Domenico  (Veneziano),  239,  317. 
Donatello,  385. 

Dossi  (Vedi:  Luteri  Giovanni  e  Bat¬ 
tista). 

Drielst  (van)  Egbert,  412,  413. 
Dubbels  Hendrick,  415. 

Duja  (Pietro),  375. 

Durer  (Alberto),  21,  28,  29,  30,  31, 
33)  78,  152,  237,  329,  330,  479. 
Busi  (Antonio),  259. 

Dyck  (Antonio  van),  134,  152,  158, 
234,  26S,  333,  406. 

E 

Eikan,  308. 

Eyck  (van),  147,  302. 

F 

Faccini  (Pietro),  461,  462,  493,  464, 
465. 

Fantin  (Pietro),  266.  267. 

Fattori  (Giovanni),  314. 
l'avretto,  308. 

P’eltrini  Andrea  di  Cosimo,  362,  363. 
Ferrari  (Gaudenzio),  234,  479. 
Ferrata  (Ercole),  390. 

Ferretti,  307. 

Ferri  (Ciro),  451. 

Feti,  147. 

Fiamberti  (Tommaso),  42,  44,  46,  47. 
j  Piani  (Giov.  Francesco),  452. 

Piani  (Giov.  Battista),  456. 

Piano  (Francesco),  456. 

Filarete  (il)  (Vedi  :  Averiino  Antonio). 
Filipepi  (Alessandro),  57,  302,  331, 
393.  397- 

Filippi  (Sebastiano),  397. 

Filocatno  (Antonino),  297. 

Filocamo  (Paolo),  297. 

!  Filotesio  (Nicola),  69. 

I  Fiorenzo  di  Lorenzo,  142,  302,  440- 
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Fiori  (Federico),  134,  135,  239,463. 
Fischer,  51. 

Focardi  (Ruggero),  312. 

Fogolino  (Marcello),  237,  305. 
Fontana  (Lavinia),  192. 

Foppa  Vincenzo),  479. 

Fra  Carnevale  (Vedi  Corradini  Rar- 
tolomeoi. 

Fra  h'ahiano  da  Urbino,  67,  68,  69. 
Fragonard,  77. 

Francesca  (della)  Piero,  157,  160, 
■75,  239,  317,  31S,  419,  398. 
Francesco  d’Antonio  del  Cherico, 
354- 

Francia  (il)  (Vedi;  Raibolini  Fran¬ 
cesco). 

P'ranciabigio,  480. 

Franco,  114. 

Frescoli  Francesco  di  Paolo,  157. 
Fuga  (Ferdinando),  296. 

Fungai,  316. 

R'lirini,  399. 

P'urlani  (Bonaventura),  259. 
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Gai  (Antonio;,  114,  116,  118,  131, 

132,  133- 

Gai  (Angelo),  131. 

Gainsborough,  152. 

Galasso  (ferrarese),  392. 

Gallina  (Lodovico),  259,  260,  261, 
262,  263,  264,  265,  266,  267. 
Garbo  (del)  Raft'aellino  ( Vedi  :  Cap¬ 
poni  Raffaello). 

Garofalo,  157. 

Gatta  (dellai  Bartolomeo  (Vedi  :  Dei 
Piero  d’Antonio). 

Gattadoni  (Matteo),  396. 

Geleè  Claudio  di  Lorena,  40S,  411. 
Genga  (Girolamo),  291,  292,  293. 
Gentile  da  Fabriano,  74,  76,  158, 
236,  377-  380,  381. 

Gent  (van)  Justus,  317. 

Gerardo  delle  notti,  157. 

Gerolamo  del  Pacchia,  317. 

Ghezzi  Pier  Leone,  451. 

Ghiberti,  424,  425. 

Ghirlandaio  (Domenico)  (Vedi:  Bi- 
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Lippi  (Filippino),  239,  317,  393, 

397- 

Lippi  (Filippo),  79,  299,  301,  303. 
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Penta,  134. 
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Pesello  (Francesco),  153,  236,  239. 
Piazzetta  (Giov.  Battista),  322. 
Piccinelli  (Andrea),  317. 
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Schiavone  (Andrea),  398. 
j  Schiavonetti,  262. 

I  Schunfeldt  (Giovanni  Enrico),  144, 
146. 

j  Schongauer  (Martino),  28,  29. 

:  Sciar()elloni  (Lorenzo),  78. 
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rari,  466. 

Chiesa  di  IMezzaratta,  466,  467. 
Chiesa  di  Santa  Chiara  degli  Angeli, 

467. 

Chiesa  di  Sant’Antonio,  467. 

Chiesa  di  San  Petronio,  214,  215, 
216. 

Convento  di  frati  Romiti  di  Murano, 

467. 

Convento  Santa  Maria  degli  Angeli, 
467. 

Chiostro  di  San  Martino,  78. 

Museo  civico,  78, 

Oratorio  del  Buon  Gesù,  466. 
Ospedale  della  Morte,  466. 

Palazzo  del  Podestà,  477. 
Pinacoteca,  80,  385,  462,  463,  465, 
467. 

Tomba  dei  Da  Saliceto,  78. 

San  Michele  in  Bosco,  467. 

Borgo  Sa,\  Sepolcro 

Chiesa  di  Sant’Agostino,  317. 
Oratorio,  318. 

Boston 

Museum  of  Fine  Arts,  153. 

Bracciano 
Castello,  52. 

Brescia 

259.  267,  303,  377,  380. 

Chiesa  di  Sant’Afra,  301. 

Duomo,  267. 

Oratorio  della  Fava,  267. 

Oratorio  della  Pace,  259. 

Museo  Romano,  80. 

Pinacoteca,  262. 


Brkslavia 

Museo,  237. 

Bruchsal 
Castello,  394. 

Bruges 

Esiiosizione,  302. 

Britxelles 

306. 

Museo  del  Cinquantenario,  213. 
Budrio 

Chiesa  di  Santa  Maria  del  Borgo 

463.  465- 

BtiDAPEST 
Museo,  159,  195. 

Cagliari 

56. 

Caltagirone 

399- 

Cambridge 

Museo  Fitzwilliam,  158,  303. 
Camerino 

238. 

Campagna  romana 
35- 

Cancelli 

Chiesa  parrocchiale,  67. 

Canosa 
Duomo,  78. 

Capriolo 
Chiesa,  265. 

Carvico  bergamasco 
Raccolta  ÌMorlani,  189. 

Cascia 

150,  151. 

Chiesa,  150, 

Monastero  di  Sant’Antonio,  15 1. 

Castagnola  (jiresso  Chiaravalle 
Marche) 

Chiesa  di  Santa  Maria,  473. 
Castel  San  Pietro 

465. 


Castello  ui  'roRciiiARA 

234- 

Castrezzato 

265. 

Catania 

Museo  comunale,  158. 

Cauto 

Chiesa,  362,  368,  369,  370,  371,  375. 

Cesena 
43.  292. 

Cattedrale,  42,  46,  47,  4g,  157. 
Cappella  di  San  Leonardo,  46. 
Chiesa  di  Sant’Agostino,  292. 
Palazzo  Ghini,  51. 

Tempio  di  San  P'rancesco,  42. 

Cessapalumbo 

Chiesa  di  Monastero  dell’Isola,  377, 
380. 

Chantilly 

Museo  Condè,  32,  478, 

ClIATSWORTH 
Raccolta  Devonshire,  408. 

Ciihrson 

Chiesa  della  Santa  Vergine  delle 
Blacherne,  85. 

j  Chiaravalle  Milanese 

Abbazia,  195,  167,  168,  169,  172,  173, 
176. 

Chi  ERI 

[ 

'  Chiesa  di  San  P'rancesco,  352. 
Chiusi 

Cattedrale  di  Santa  Mustiola,  398. 
Chiesa  di  San  Vittore,  474. 

Cri'TÀ  HI  Castello 
)  Chiesa  di  San  Francesco,  320. 

Colonia 

Museo  Wallral'f-Richartz,  164,  167. 
COLLEPEPE 

239- 

C0RTAZZONE 

Chiesa  di  .San  Secondo,  66. 
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Cortona 

239- 

Costanti  Noi’oi.i 
Chiesa  degli  Apostoli,  76. 

Cracovia 

Collezione  Czartorischki,  57. 

Crema 

Chiesa  di  Santa  Caterina  dei  Cap¬ 
puccini,  17S. 

Cremona 

400. 

Creta 

396- 

CuMA 

396. 

Ditchingham 

337- 

Bigione 
Museo,  56. 

Dowton  Castle 

Collezione  di  S.  A.  R.  Boughton- 
Knight,  236. 

Dresda 

466. 

Gabinetto  delle  stampe,  135,  136,  288. 
Galleria,  274,  375. 

Dublino 
Galleria,  302. 

Duino 

Castello,  112. 

Este 

393- 

Fabriano 

380. 

Faenza 

155- 

Raccolta  Guidi,  53. 

Fano 

156. 

Feltre 

239.  363.  366,  373. 

Archivio  comunale,  365. 

Casa  Banchieri,  376. 


Casa  Bartoldini,  376. 

Casa  dirimpetto  a  Porta  Oria,  376. 
Casa  già  Tauro,  368,  372,  373. 
Chiesa  d’Ognissanti,  36S,  371,  376. 
Chiesa  di  San  Stefano,  364,  365,  368, 
374- 

Chiesa  di  Santo  Spirito,  364,  375. 
Collezione  Dei,  375. 

Loggia,  371. 

Monte  di  Pietà,  376. 

Palazzo  vescovile,  375,  376. 

Fermo 

Tesoro  del  Duomo,  470. 

Ferrara 

210,  353,  360. 

Cattedrale,  156,  157,  461. 

Chiesa  di  Sant’Andrea,  210. 

Museo  civico  di  archeologia,  205, 
206,  209. 

Palazzo  Schifanoia,  206,  355. 
Fiesole 

Chiesa  di  San  Domenico,  397. 
Convento,  139. 

Firenze 

36,  139,  154,  201,  214,  282,  312,  316, 
353.  363-  377>  380,  385,  424. 
Accademia,  317. 

Archivio  di  Stato,  288,  299. 
Biblioteca  Nazionale,  337. 

Biblioteca  Riccardiana,  319. 
Biblioteca  Laurenziana,  354. 
Cappella  Sassetti,  385,  386,  387,  389. 
Chiesa  dell’Arcispedale  di  Santa  Ma¬ 
ria  Nuova,  317,  377. 

Chiesa  di  Santa  Croce,  153. 

Chiesa  di  San  Domenico,  56. 
Chiesa  di  San  Gaetcno,  319. 

Chiesa  di  Santa  Maria  del  Fiore,  354. 
Chiesa  di  Santa  Maria  Novella,  78, 
238,  239,  344.  480. 

Chiesa  di  Santa  Lucia  de’  Magnoli, 
377- 

Chiesa  di  Santa  Trinità,  385,  386, 
387,  388,  389, 

Collezione  Bardini,  153. 

Collezione  Carraud,  235,  236. 
Collezione  Horne,  150. 

Collezione  Loeser,  288. 

Convento  di  San  Marco,  78. 
Corridoio  Uffizì-Pitti,  463,  464. 
Galleria  Corsini,  331. 


Galkria  degli  UlHzi,  22,  30,  33,  52, 
71,  78,  159,  160,  195.  238,  239, 
240,  272,  2S8,  289,  290,  319,  331, 
376,  397.  442,  463.  465, 

Galleria  Pitti,  158,  189,  237,  236,  372. 
Museo  di  San  Marco,  31 1,  319. 
Oratorio  di  San  Benedetto  Bianco, 

319. 

Palazzo  Davanzati,  234,  308,  309,  310, 
31D  312. 

Palazzo  de’  Davizzi,  308. 

Palazzo  Medici,  78,  440. 

Palazzo  delia  Signoria,  239. 

Palazzo  Vecchio,  477. 

Porta  Rossa,  308. 

Villa  «  La  Gallina  »,  22. 

P'iORENZl'ULA 
Archivio  comunale,  400. 

F  O  NTA I N  EIILEAU 

154- 

Forlì 

44- 

Francoforte  sul  ÌMeno 
329.  330- 

Museo  Stadel,  21,  24,  30,  32,  34,  76, 
160,  315,  321,  322,  323,  329,  330, 
331,  391- 

Fuipiano 

177. 

Gazzo  Veronese 
Chiesone  di  San  Pietro,  396. 

Genova 
200,  209. 

Museo,  204,  211,  213. 

Palazzo  Bianco,  34,  152,  202,  203, 204. 
Palazzo  Adorno,  320. 

Gerusalemme 
Santo  Sepolcro,  76. 

Glasgow 
Galleria,  300. 

Gradara 

156. 

Grado 

Chiesa  di  Santa  Maria,  62. 
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(  Iroppoli 

Cliiesa  di  San  Michele,  56. 

Gubbio 

239- 

Pinacoteca,  320. 

H.vstixos 

337. 

[NTR0DAC(,)U.V 

Chie.sa  di  Sant’Angelo,  228, 

L.vnci.vno 

231- 

Lkkds  (presso) 

Collezione  di  Tempie  Newsam,  300, 
302, 

Leicpistkr 
Museo,  212. 

Lknt.-vte  Sevkso 
Pitture,  548. 

Lendinaka 

Santuario  della  Vergine,  397. 

Locatello  in  \'alle  Ijiaona 
Trittico,  178. 

Londra 
299,  442, 

Burlington  House,  211,  213,  299. 
Burlington  Fine  Arts  Club  299,  301, 
398. 

British  IMuseum  173,  192,  212,  213, 
28S,  337,  346,  393,  399, 

Collezione  Barker,  299. 

Collezione  Benson,  186,  299,  302, 
304,  305,  398, 

Collezione  Carrington,  304. 
Collezione  Donaldson,  422, 
Collezione  Prison,  208. 

Collezione  Firtzhenry,  209, 
Collezione  Graham,  305. 

Collezione  llautpool,  422. 

Collezione  Landsdowne,  186. 
Collezione  Loeser,  398. 

Collezione  Longland,  377,  378,  379,  [ 
380. 

Collezione  Mackenzie,  398. 
Collezione  Mond,  299. 

Collezione  Salting,  153,  i83,  302. 
Collezione  Stirling  Maxwell,  305. 


Collezione  Wallace,  478. 

Collezione  Warwick,  301. 

Gallerie  Grafton,  299,  300,  301,  398. 
National  Gallery,  25,  72,  73,  153, 
160,  184,  199,  299,  302,  309,  320, 
401,  403,  469. 

South  Kensington  Museum,  153. 

Lonuu) 

Altare,  237. 

Lore  ro 
127,  156. 

Santa  Casa,  156,  454,  457,  458,  460, 
Lucca 

Chiesa  di  .San  Francesco,  477. 

Lucion.vno  (Val  di  Chiana) 
Chiesa  di  San  Francesco,  398. 

I  Macerat.v 

Cattedrale,  450. 

1  M.vdrid 

Prado,  33,  36S,  399. 

Magdeburo 
Cattedrale,  66. 

I  (Mai-ta 

1 

200,  279. 

.Manta 

I  Castello,  311. 

'  Mantova 

74-  77-  253. 

j  Archivio  Gonzaga,  284. 

Castello,  477. 

Palazzo  d'isabella  d’ Este,  57. 

Mer  EN 

Chiesa  di  Campo,  152. 

.Messi  N.\ 

Duomo,  153. 

Messina,  73,  297. 

M  II. A  no 

78,  168,  193,  196,  279, 

Biblioteca  di  Brera,  174. 

Duomo,  78,  443,  448,  477. 

Castello  Sforzesco  167,  173,  213. 
Chiesa  di  San  Satiro,  162. 
Collezione  Beltrami,  226. 

Collezione  Frizzoni  187. 

Collezione  Marazzi,  184,  185. 
Galleria  Crespi,  185,  320. 

Museo  civico,  185,  187,  213. 


Museo  Poldi-Pezzoli,  302. 

Palazzo  Fontana,  ora  Silvestrf,  162. 
Palazzo  Panigarola,  167,  168,  169, 
172,  176. 

Palazzo  Pirorano,  168,  176. 

Palazzo  Scotti,  304, 

'  Pinacoteca  Ambrosiana,  164,  166, 
167,  169,  172,  180,  186,  197,  198, 

'  199.  396,  398,  399.  405.  468. 

Pinacoteca  di  Brera,  158,  166,  167, 

Î  169,  170,  171,  172,  173,  176,  178, 
179,  180,  186,  226,  292,  317,  383, 
I  398,  399,  467,  477,  478. 

Raccolta  Del  Mayno,  168,  169. 

I  Raccolta  Oggioni,  478. 

f 

I  Mocchirolo 
(Oratorio,  341,  34S. 

.Moden.4 
j  201 ,  282,  403. 

Archivio  di  Stato,  200,  281. 
Biblioteca  Estense,  392. 

!  Duomo,  156. 

Galleria,  79,  250,  318,  397. 

.Monaco  di  B.-vviera 

j  315- 

:  Galleria,  188,  213,  274,  315,  329,  332, 
333- 

Università,  153. 

J  Monselicp: 

I  393- 

!  Mont.vgnana  di  Vero.na 

393- 

Montagnana 
Duomo,  237. 

Monte  di  Pietà,  237. 

Montalto 

Relicpiario,  252,  255,  257. 
Montefalco 

35,  36,  40,  41,  420,  428,  438,  441. 
Cappella  di  San  Girolamo,  288,  427, 
430,  433,  435,  436,  437,  438. 
Chiesa  di  San  Fortunato,  424,  427, 
428,  429,  433. 

Chiesa  di  Sant’Agostino,  436. 
Chiesa  di  San  Francesco,  35,  288, 
290,  427,  428,  430,  431,432,433, 
435-  436,  437- 
Pinacoteca,  52. 

Montefiorentino 

I  70. 
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MoNTKLKONK  di  Sl’Ol.KTf) 

150. 

Montisi 

Pieve  della  Santissima  Amuinziata, 
159- 

Monza 

460. 

Chiesa  di  San  Giovanni  Battista,  286. 
Napoli 

74,  159,  200,  211,  279,  395. 
Collezione  Cammarano,  70. 

Chiesa  di  San  Gaetano,  159. 

Chiesa  di  San  Giovanni  a  Carbonara, 
210,  449. 

Chiesa  di  San  Pietro  a  Majeila,  71. 
Chiesa  dei  SS.  Severino  e  Sosio,  159. 
Foresteria,  70. 

Galleria,  206,  210. 

Monte  di  Pietà,  70. 

Museo  Nazionale,  28,  206,  207,  21 1, 

212,  324. 

Museo  di  San  Martino,  70,  159,  395. 
Palazzo  dell’Ammiragliato,  70. 
Palazzo  di  Capodimonte,  70. 

Palazzo  Reale,  70, 

Narni 

Municipio,  440. 

New  York 
153.  234. 

Museo  Metropolitano,  150,  153. 

Niort 
Museo,  57. 

Nivaagaard 

Galleria  Hage,  401,  402,  403,  404, 
405,  406,  407,  408,  409,  410,  41 1, 
412,  413,  414,  415,  416,  417,  418, 
419,  420,  421,  422. 

Norcia 
160,  240. 

Chiesa  di  San  Benedetto,  160. 
Chiesa  di  San  Salvatore,  240. 

Norimberga 

33.  34,  329-  ' 

Camera  del  Tesoro,  33. 

Chiesa  di  San  Sebaldo,  330. 

Museo  germanico,  30,  31,  32,  33, 

213.  477-  ' 

Oldemburgo 

Galleria  granducale,  1S5.  ■ 


Orvieto 

35,  52,  139,  155.  426,  425,  426,  435, 
454- 

Duomo,  139,  156,  424,  426. 

(4simo 

156,  476. 

(  )tra.nto 
I  Cattedrale,  158. 

!  ÜTRICOIM 

j  457- 

j  (Oxford 

I  Museo,  160,  293,  294,  295,  302,  329. 
j  Padova 

78,  138,  344,  348,  393. 

I  Biblioteca  di  San  Giovanni  di  Ver- 
dara,  392. 

Chiesa  degli  Eremitani,  37,  286,  393. 

;  Chiesa  del  Santo,  237,  368. 
j  Galleria,  264. 

Palazzo  municipale,  129. 

Pagliano 

201 . 

Paler.mo 

Cappella  Palatina,  53. 

Chiesa  di  San  Giorgio  de’  Genovesi, 

I  158- 

j  Chiesa  del  Cancelliere,  159. 
j  Chiesa  dei  Santi  Crispino  e  Crispi- 
niano,  159. 

Chiesa  dei  Santi  Giovanni  e  Paolo, 

!  159. 

Monastero  di  San  Martino  delle  Scale, 
159- 

Palestrina 
200,  201,  457. 

Pansh.vnger 
Raccolta  Cooper,  239. 

Parenzo 
Duomo,  62,  285. 

Parigi 

56,  78,  402,  458. 

Chiesa  di  Saint-Sulpice,  395. 

Chiesa  di  Saint  Denis,  479. 

Chiesa  di  Notre  Dame,  479. 
Biblioteca  Nazionale,  57,  343,  344, 
443,  444,  445,  447,  448,  449. 
Chiesa  di  Saint  Gervais,  153. 
Collezione  Cauchard,  58-153. 


Collezione  Gay,  56,  57. 

Collezione  Le  Roy,  235. 

Collezione  Thiéry,  58. 

Fontana  de  la  me  de  Grenelle,  395. 
Museodella  manifattura  di  Sèvres,  57. 
Museo  di  Cluny,  57. 

Museo  del  Louvre,  23,  56,  57,  58, 
90,  153,  236,  272,  279,  321,  323, 
324,  346,  393,  39S,  398,  404,  478. 
Museo  delle  Arti  decorative,  57. 

Paraia 
156,  399- 

Archivio  Stato,  76. 

Cattedrale,  399. 

Chiesa  di  San  P'rancesco,  156. 
Chiesa  di  San  Sepolcro,  156. 
Galleria,  399. 

Oratorio  di  Santa  Caterina,  393. 
Teatro  Farnese,  78. 

Pavia 
169,  174. 

Castello  Ducale,  443,  448. 

Chiesa  di  Santa  Maria  di  Canepa- 
nova,  174. 

Certosa,  161,  162,  163,  164,  165,  167, 
168,  169,  170,  171,  174,  175,  176. 
Museo  civico,  400. 

Pedret  (Berga) 

Chiesa,  79. 

Perugia 

'1  157,  238,  44o,'44:. 

'  Chiesa  dell’Annunziatella,  238. 
Pinacoteca,  52,  238,  399,  440,  441, 

I  442- 

Pesaro 

156. 

Palazzo  della  Comunità,  51. 
Piacenza 

238. 

Piè  di  Chienti 
Chiesa  di  Santa  Maria,  474. 

Pi  ENZA 

Cattedrale,  72,  477. 

Pietroburgo 
149,  153- 

Accademia  Belle  Arti,  145. 
Collezione  Crozat,  145,  148. 

Galleria  Imperiale  del  Romitaggio, 
144,  145,  146,  147,  148,  149,  197- 
Museo  Alessandro  III,  149. 
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Pieve  d’ E:\ii'oi.i 

Spedale  di  Santa  Maria  Nuova,  377. 

l’iOBBESI  'l'ORINESE 

Clliesa  di  San  Giovanni  dei  Campi, 

349.  350,  351- 

Pio\’E  Ut  Sacco 

51- 

IdsA 

35,  36,  56,  65,  So,  397. 

Batli.sterio,  309. 

Camposanto,  35,  36,  240,  2S9,  390, 
337.  344- 

Duomo,  67,  80,  397. 

Museo,  So,  438. 

Ritiro  di  San  Silvestro,  So. 

Pistoia 
56,  65,  239. 

PORTONOVtJ 

Clliesa  di  Santa  Maria,  472. 

POSEN 

Galleria,  407. 

Pozzuoli 

363- 

Pressa.xa  (nel  Colognese) 
Oratorio,  15S. 

Palazzo  Querini  Stampalia,  158. 

Ou  arto  Inferiore 
Chiesa,  463,  465. 

Rambon.v 

Chiesa  di  Santa  Maria,  473. 

Ravenna 
43.  44.  58,  59- 

Archivio  storico  municipale,  59. 
Battisterio  degli  Ortodossi,  59. 
Cappella  Sancta  Sanctorum,  59. 
Chiesa  di  Santa  Apollinare  in  Classe, 

58,  59,  60,  61,  62. 

Chiesa  di  Sant’Apollinare  Nuovo,  58, 

59,  76. 

Chiesa  di  -Santa  Chiara,  63. 

Chiesa  di  San  Francesco,  58. 

Chiesa  di  ,San  Giovanni  Evangelista, 

60,  63. 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  Pomposa, 

63. 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  Porto,  63. 
Chiesa  di  porto,  63. 

Chiesa  di  San  Sebastitino,  63. 


Chiesa  di  -San  Vitale,  58,  59,  60,  62, 

Û3. 

Chiesa  di  San  X'ittore,  58,  60. 
Duomo,  58. 

Mausoleo  di  Galla  Placidia,  58,  59. 
Museo,  58. 

Palazzo  da  Polenta,  63. 

Palazzo  di  Teodorico,  59,  63. 
Tomba  di  Dante,  58. 

Tomba  di  re  Teodorico,  58,  59. 

Rkc.vnati 
156,  476. 

Kkoensburi; 

11- 


Rich.monu 

Ccillezione  Cook,  158,  299,  301,  302, 

303.  305- 

Rieti 

52. 

Rimini 

Chiesa  di  Santa  Caterina,  291. 
Chiesa  di  Santa  Colomba,  291. 
-Museo  civico,  291. 

Tempio  Malatestiano,  156,  291,  292. 

Rkjfrkddo 


Chiesa  dei  SS.  Apostoli,  52,  140,  141 , 
142,  '43.  156.  241,  242,  250. 

Chiesa  dei  Cappuccini,  457. 

Chiesa  dei  SS.  Cosma  e  Damiano,  2. 

Chiesa  di  Santa,  Croce  in  Gerusa 
lemme,  52. 

Chiesa  di  Sant’ Eligio,  72. 

Chiesa  di  San  Giovanni  in  Luterano, 
52,  152,  168,  395,  396. 

Chiesa  di  Santa  Francesca  Roma¬ 
na,  2. 

Chiesa  di  Sant’  Isidoro,  457. 

Chiesa  di  Santa  Lucia  del  Gonfa¬ 
lone,  53. 

Chiesa  di  San  Luigi  de’  Francesi, 
194,  195,  269,  275,  479. 

Chiesa  di  San  Lorenzo  in  Lucina, 
457- 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  Aracoeli, 
234.  250,  437,  438,  439, 

Chiesa  di  Santa  Maria  Anticiua,  r, 
2,  3,  4,  5,  6,  7,  8,  9,  IO,  II,  12, 

13,  14,  15,  16,  17,  18,  19,  20,  81, 

82,  83,  84,  85,  86,  87,  89,  89,  90, 

91,  92,  93,  94,  95,  96,  97,  98,  99, 

100,  loi,  102,  103,  104,  105,  106, 
107. 

Chiesa  di  Santa  Maria  del  Popolo, 
122,  457. 

Chiesa  di  Santa  Maria  degli  Angeli, 


380, 

Oratorio,  377. 

Roma 

35.  136,  138,  170,  192.  193.  195.  196, 
200,  201,  284,  276,  279,  280,  363, 
373.  377.  3S5.  425.  426,  437,  438, 
440,  441,  464. 

Acccademia  di  Francia,  454, 458,  459. 
Academia  di  San  Luca,  52,  453, 
Archivio  capitolare  di  San  Pietro, 
243,  251,  258. 

Archivio  di  Stato,  134,  193,200,  238, 
243,  251,  252,  25S. 

Biblioteca  Chigiana,  192. 

Biblioteca  Vaticana,  143,  192,  344, 
353.  354.  355.  356.  357.  358,  359, 
453- 

Campidoglio,  159,  274,  453,  457, 
Catacombe,  396. 

Chiesa  di  .Sant’Andrea  al  Quirinale, 
216,  218. 

Chiesa  di  .Sant’Andrea  della  Valle, 
135.  136,  137- 

Chiesa  di  Smt’Angelo  in  Pescheria, 

43S. 


452,  455- 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  via  Lata, 
;  14,  18,  134. 

Chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore,  5, 
6,  83,  84,  296,  437,  438. 

Chiesa  di  Santa  Maria  sopra  Minerva, 
52,  140,  142,  157,  222,  223,  224, 
438. 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  Traste- 
;  vere,  5. 

Chiesa  di  .San  Paolo  fuori  le  mura, 

52,  438- 

Clliesa  di  San  Pietro  in  Vaticano,  22, 
135.  139.  140,  240,  256,  258,  450, 
451,  452,  453,  454,  455,  456,  457, 
458,  459,  460, 

Chiesa  di  San  Pietro  in  Vincoli,  52, 
241, 

Chiesa  di  San  Pietro  in  Molitorio,  453. 
Chiesa  di  San  Nicola  in  carcere,  3S2, 

j  3S3.  385- 

Chiesa  di  San  Salvatore  in  Lauro,  52. 
Chiostro  di  San  Giovanni  dei  Ge¬ 
novesi,  241. 

Cimitero  dei  .SS.  Pietro  e  Marcel¬ 
lino,  396. 
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Cimitero  di  Prescilla,  396. 

Città  Leonina,  251. 

Collezione  Borghese  Scipione,  278. 
Collezione  Blumensthil,  382. 
Collezione  Chigi,  382. 

Collezione  Massimo,  382. 

Collezione  Sterbini,  399. 

Collezione  Stroganoff,  382. 
Collezione  Tavazzi,  382. 

Collezione  Visconti  Venosta,  382. 
Collezione  Minghetti,  382,  385. 
Colosseo,  458. 

Fontana  di  Trevi,  394. 

Gabinetto  delle  stampe,  152. 
Galleria  Barberini,  382,  385. 

Galleria  Borghese,  180,  269,  270,  272, 
275.  276,  320,  382,  408,  478. 
Galleria  Capitolina,  382. 

Galleria  Colonna,  76,  382,  456. 
Galleria  Doria,  157,  269,  275,  276, 
277,  382. 

Galleria  Nazionale,  52,  53,  152,  157, 
181,  223,  224,  288,  319,  382,  393. 
Galleria  Spada,  268,  269,  270,  271, 
272,  273,  274,  276. 

Giardino  del  Quirinale,  295. 
Giardino  di  San  Marco,  241,  242, 
244,  247,  248,  249,  250,  251,391. 
Grotte  Vaticane,  256. 

Monte  di  Pietà,  326. 

Mausoleo  di  Zeffirino,  396. 

Museo  Lateranense,  432. 

Museo  di  San  Marco,  252. 
Ospedale  della  Consolazione,  193, 
280. 

Ospedale  di  Santo  Spirito,  52. 
Oratorio  del  Gonfalone,  53. 
Palatino,  81. 

Palazzo  Capranica,  241. 

Palazzo  di  Catilina,  106. 

Palazzo  della  Consulta,  295. 

Palazzo  dei  Conservatori,  52. 
Palazzo  Farnese,  27,  28,  72,  151, 
152. 

Palazzo  Lateranense,  432. 

Palazzo  Mancini,  458. 

Palazzo  dell’Inquisizione,  459. 
Palazzo  Nardini,  241. 

Palazzo  Reale,  295. 

Palazzo  Venezia,  241,  242,  243,  244. 
Piazza  Venezia,  251. 

Pinacoteca  Vaticana,  35,  52,  380,  381, 
382,  427,  429,  432. 

Teatro  di  Marcello,  28. 

Tempio  di  Vesta,  5,  106. 

Terme  di  Caracalla,  28. 


Tomba  di  Damaso,  396. 

Tomba  di  .San  Cornelio,  42. 

Tomba  di  Santa  Merita,  396. 

Torre  de’  Conti,  437,  438. 

Tribuna  de’  Campitelli  (Tabernaco 
lo),  438,  439,  440. 

Vaticano-.  Cappella  Niccolina,  36,  39, 
40,  139,  290,  424,  427,  432,  435, 
438,  439. 

—  Museo  Pio  dementino,  457,  458. 

—  Stanze  di  Raffaello,  32, 

Villa  Borghese,  457. 

Villa  Medici,  152. 

Vigna  Ludovisia,  466. 

Rouen 

Museo,  34,  56. 

Rovigo 
Museo,  397. 

San  Benedetto  a  Settimo 
Chiesa  parrocchiale,  205,  206,  211. 

San  Claudio  al  Chienti 

473- 

San  Gemignano 
36,  146. 

Funebri  di  Santa  Fina,  288. 

Santa  Giustina  (presso  Feltre) 
Chiesa  di  San  Giorgio,  376. 

San  Miniato  al  Monte 

475- 

San  Miniato  (Firenze) 

344- 

Saint  Moritz 
Museo,  153. 

San  Quintino 
Museo,  57. 

San  Vincenzo  al  \’olturno 
Badia,  400. 

Saronno 
Chiostro,  304. 

Sarteano 

Î  Chiesa  di  San  Francesco,  398. 

Sermoneta 
[Tavola,  433,  439. 


.Siena 

57,  253,  441. 

Accademia  Belle  Arti,  158,  317,  398, 
443.  445.  446. 

Biblioteca,  192,  448. 

Chiesa  di  San  l’rancesco,  319. 
Palazzo  Pubblico,  317. 

Siracusa 

297.  398. 

Archivio  di  Stato,  296. 

Chiesa  di  San  Giovanni  Battista,  398. 
Chiesa  di  Montevergine,  398. 

Chiesa  dello  Spirito  .Santo,  398. 
Madonna  della  Lettera ,  296,  297,  298. 
Pinacoteca,  398. 

Spello 

Chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore,  322. 

.Spoleto 

231. 

Strasburgo 
Cattedrale,  479. 

Subiaco 

52. 

Chiesa  di  San  Benedetto,  337. 
Convento  di  San  Francesco,  52. 

Sulmona 

Cattedrale,  227,  228,  229,  230,  231, 
232,  233,  234. 

Susa 

Castello,  352. 

Torino 

Accademia  Albertina,  30. 

Chiesa  di  San  Salvatore,  238. 
Chiesa  di  San  Francesco,  352. 
Chiesa  di  San  Domenico,  345,  346, 
347,  348,  349.  350,  352. 

Galleria,  320. 

Museo  civico,  23S,  351. 

Tours 

Cattedrale,  57. 

Trapani 

298. 

Trasimeno  (lago) 

Chiesa  di  Sant’Angelo,  440. 

Trento 

Museo  diocesano,  53,  54,  55, 
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Palazzo  Veronese,  51. 

Palazzo  Stua,  51. 

Museo  civico,  344. 

Urbino 

69,  168,  317,  353. 

Biblioteca,  353,  360. 

Chiesa  di  San  Francesco,  157. 

Galleria  Viviani,  157. 

Pinacoteca,  157. 

Venezia 

45.  74.  77.  loS,  109,  114,  115,  127, 
128,  132,  195,  196,  239,  259,  265, 
275,  286,  3oó,  363,  374,  469. 

Archivio  di  Stato,  137,  138,  285. 

Biblioteca  Marciana,  192,  279. 

Chiesa  dei  P'rari,  51. 

Chiesa  di  San  Lio,  264. 

Chiesa  di  San  Marco,  48,  51,  loS, 
III,  112,  127,  128,  130. 

Chiesa  di  San  Giovanni  e  Paolo,  49, 
130,  391- 

Chiesa  dello  Spirito  Santo,  237. 

Chiesa  di  Santo  Stefano,  265,  2S5. 

Chiesa  di  San  Trovaso,  2Ó4. 

Collezione  Ouerini  Stanipalia,  158, 
260,  265,  370. 

Fondaco  de’  Tedeschi,  363,  373. 

Gallerie,  147,  158,  178,  iSo,  187, 
259,  260,  262,  266,  267,  315. 

Libreria  del  Seminario,  109,  122. 

Loggetta  al  campanile  di  San  Marco, 
108,  109,  no.  III,  113,  114,  115, 
118,  120,  121,  122,  124,  126. 

Museo  civico,  262,  264,  265,  363, 
375- 

Ospedale  Orseolo,  121, 


Palazzo  Barbarigo,  262. 

Palazzo  Ducale,  108,  in,  158. 
Palazzo  Surian,  51. 

Raccolta  Giovannelli,  184,  368. 
Raccolta  Laxard,  165,  172. 

Ridotto,  108. 

Scuola  della  Carità,  51. 

Scuola  della  Misericordia,  51,  112. 
Torre  dell’Orologio,  118. 

Zecca,  109. 

V’ekona 

77-219,  220,  221,  370,  397. 

Chiesa  di  Santa  Maria  di  Gazzo,  66. 
Chiesa  dei  Santi  Nazaro  e  Celso, 

237.  405- 

Cattedrale  di  San  Zeno,  156. 

Museo  civico,  160,  36S,  370. 

V  EZZOLANO 

Badia,  335,  336,  337,  33S,  339,  340, 
341,  342,  343,  344,  345,  346,  347, 
348,  349,  350,  351. 

ViBoEDONE 
Pitture,  348. 

Vicenza 

77- 

Chiesa  di  Santo  Stefano,  368. 
Museo  civico,  239. 

Porta  Castello,  315. 

Vico 

Santuario,  77. 

Vienna 

Accademia  di  Belle  Arti,  178,  422. 
Biblioteca  Albertina,  154,  322,  323, 

325.  329. 

Collezione  Czerniu,  189. 


Collezione  Liechtenstein,  158,  239, 
319.  333- 

Collezione  Figdor,  80,  375. 
Collezione  Gzell,  436. 

Collezione  de  la  Roche,  153. 
Collezione  Tiicher,  368. 

Collezione  Warowland,  226. 

Galleria  Imperiale,  31 ,  177,  180,  185, 
186,  190,  220,  269,  270,  275,  319, 

372,  403,  405- 

Vigevano 

Palazzo  Ducale,  168. 

Castello,  174. 

ViLLABRCNA 

Chiesa  di  San  Giorgio,  364,370,371. 

\Tlla  di  Seri 
Chiesa,  178. 

à'iTERBO 

42,  436,  440. 

Chiesa  di  Santa  Rosa,  35,  36,  37, 
38,  39,  40,  436. 

Chiesa  di  Santa  Maria  Nuova,  i. 
Chiesa  di  San  Sisto,  397. 

Chiesa  di  San  Giovanni  in  Zoccoli, 
475- 

Wiesentheid 
Mausoleo  Schonborn,  394. 

Windsor 
Museo,  160. 

Cappella  di  San  Giorgio,  212. 
Castello,  290. 

Zagarolo 
200,  201. 
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